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AU     LECTEUR 


«  Le  chant  disparait,  le  chant  n'est  plus  »,  telles  sont  les  lamenta- 
tions que  nous  entendons  chaque  jour,  comme  nos  pères,  il  faut  bien 
le  dire,  les  avaient  entendues  à  l'époque  où  le  chant  brillait  de  son 
plus  vif  éclat. 

Il  y  a  du  vrai  dans  ce  cri  de  détresse  ;  le  chant  pour  le  chant  n'existe 
plus,  mais  il  y  a  aussi  du  faux,  d'abord  parce  qu'en  art  tout  se  trans- 
forme et  rien  ne  disparait,  ensuite  parce  que  le  chant  ne  peut  pas  plus 
disparaître  que  la  musique  elle-même. 

Pendant  la  période  de  transition  que  nous  traversons  en  ce  moment, 
le  chant  se  transforme  chaque  jour  pour  répondre  aux  nouveaux 
besoins  de  l'art  moderne.  La  musique  pour  le  chant  fait  place  à  la 
musique  chantée,  c'est  la  suite  naturelle  et  fatale  de  l'évolution  artis- 
tique dont  l'histoire  nous  apprend  une  à  une  toutes  les  péripéties. 

La  virtuosité  est  nécessairement  condamnée  à  disparaître,  mais  il 
ne  s'ensuit  pas  de  là  que  la  science  du  chant  puisse  être  négligée,  bien 
au  contraire  ;  plus  la  musique  devient  difficile  et  complexe,  plus  son 
interprétation  doit  être  parfaite  et  sans  reproche,  et  plus  il  faut  que 
le  chanteur  connaisse  jusqu'aux  moindres  secrets  de  son  art.  Or,  nous 
devons  avouer  que  les  maîtres  du  passé  avaient  compris  et  analysé 
avec  une  singulière  intelligence  les  ressources  de  cet  art  du  bel  Canto 
qui,  pour  eux,  constituait  la  plus  grande  partie  de  la  musique. 

C'cit  cette  science  et  cette  expérience  pratique  de  l'art  vocal  qui 
paraissent  aujourd'hui  un  peu  abandonnées  par  les  maîtres  et  les  chan- 
teurs modernes;  dans  leur  ardeur  à  pousser  en  avant,  ils  semblent 
avoir  quelquefois  oublié  de  regarder  en  arrière,  afin  de  mieux  assurer 
leur  marche  et  de  demander  au  passé  un  enseignement  dont  l'avenir 
devait  profiter. 

C'est  cet  oubli  que  nous  tentons  de  réparer.  Encouragés  par  ceux 
qui  occupent  aujourd'hui  le  premier  rang  dans  l'art  musical,  nous  avons 
interrogé  les  anciens  maîtres  du  bel  Canto  pour  appliquer  leurs  sages 

1 


et  pratiques  préceptes  à  Tart  moderne  du  chant,  n"hésitant  jamais  à 
leur  donner  la  parole,  résumant  pour  ainsi  dire  leur  enseignement 
«n  un  corps  de  doclrine,  puis,  nous  autorisant  de  leurs  leçons,  nous 
avons  posé  les  règles  qui  nous  paraissaient  les  meilleures,  appuyant 
encore  nos  propires  théories  sur  des  exemples  empruntés  aux  chanteurs 
et  aux  professeurs  contemporains  les  plus  autorisés.  Nous  espérons, 
grâce  à  cet  éclectisme,  avoir  fait  une  sorte  de  méthode  des  méthodes  qui 
pourra  rendre  quelques  services  au  moment  où  l'art  se  préparant  à 
de  nouvelles  destinées  semble  pour  ainsi  dire  reprendre  haleine  avant 
de  continuer  sa  route. 

L'histoire  était  le  complément  nécessaire  d'une  méthode  comme 
celle  que  nous  présentons  au  public.  C'est  pourquoi  dans  la  seconde 
partie  de  cet  ouvrage  nous  avons  raconté  quel  usage  les  compositeurs 
avaient  fait  de  cet  instrument  unique  qui  a  nom  la  voix  humaine, 
quelle  chaîne  non  interrompue  reliait  depuis  le  moyen  âge  les  maîtres 
du  passé  à  ceux  du  présent. 

Etant  donné  notre  plan,  le  lecteur  ne  s'étonnera  pas  des  nombreuses 
citations  que  renferme  la  première  partie  de  ce  livre.  Pour  ne  pas 
multiplier  les  notes,  nous  avons  pris  soin  de  dresser  une  véritable 
bibliographie  de  l'art  et  de  l'histoire  du  chant  dans  laquelle  on  trouvera 
les  titres  et  la  désignation  de  tous  les  livres,  de  toutes  les  méthodes 
anciennes  et  modernes  que  nous  avons  dû  citer  ou  consulter.  Pour  les 
ouvrages  qui  n'appartiennent  pas  au  domaine  public,  il  nous  faut 
remercier  les  auteurs,  éditeurs  ou  propriétaires  qui  ont  bien  voulu 
nous  accorder  leur  autorisation.  Citons  au  premier  rang:  MM.  Heugel, 
Drandus,  Ricliault,  Mme  Battaille,  Mme  Parvy-Gratî'. 

Pour  un  travail  de  ce  genre,  bien  des  collaborations  de  toute  espèce 
nous  ont  été  nécessaires.  Nous  ne  pouvons  mieux  finir  cette  préface 
qu'en  témoignant  notre  gratitude  d'abord  à  la  haute  administration 
des  Beaux-Arts,  sans  les  encouragements  de  laquelle  nous  n'eussions 
jamais  pu  mener  à  lin  notre  entreprise,  puis  à  l'éminent  professeur 
Marmontel,  dont  les  excellents  conseils  nous  ont  bien  des  fois  soutenu 
dans  notre  tâche.  M.  le  docteur  Nitol,  en  se  chargeant  de  la.  partie 
médicale  et  physiologique,  a  acquis  lui  aussi  tous  les  droits  à  notre 
reconnaissance,  et  enfin  n'ouvrons  pas  le  premier  chapitre,  avant 
d'avoir  consacré  un  souvenir  au  pauvre  et  regretté  Jean-Gustave  Ber- 
trand, qui  avait  dû  dans  le  principe  collaborer  à  l'ouvrage  que  nous 
termindns  aujourd'hui  et  qui  jusqu'à  son  dernier  jour  n'avait  cessé  de 
s'intéresser  à  un  livre  dont  il  avait  cru  d'abord  pouvoir  être  un  dés 
auteurs. 
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AUX  MAITRES  ET  AUX  ÉLÈVES 


Pour  écrire  ce  livre,  nous  avons  puisé  nos  doctrines  aux  sources  les 
plus  pures,  nous  avons  emprunté  au  passé  ses  leçons  les  plus  indiscu- 
tables et  nous  espérons,  nous  appuyant  sur  ces  doctrines  et  sur  ces 
exemples,  donner  dans  la  suite  de  ce  travail  les  préceptes  d'une  bonne 
école  de  chant.  Mais  nous  ne  nous  faisons  pas  d'illusions ,  et  nous  ne 
croyons  pas  avoir  trouvé  le  secret  d'apprendre  l'art  du  chant  sans 
maître.  Le  maître,  cette  glose  vivante  de  l'enseignement,  est  et  sera 
toujours  absolument  nécessaire;  c'est  lui  qui  élucide  les  questions 
délicates ,  qui  commente  les  textes ,  qui  montre  les  exemples ,  qui 
explique  les  passages  sur  lesquels  nous  n'avons  pu  nous  étendre  sans 
courir  le  risque  de  faire  naître  l'ennui,  sans  grossir  démesurément 
notre  livre.  Nous  avons  indiqué  la  route,  mais  c'est  le  maître  qui  est 
le  guide.  Chaque  élève  a,  pour  ainsi  dire,  besoin  d'un  supplément  de 
méthode  qui  s'applique  particulièrement  à  son  talent,  à  son  intelli- 
gence, à  ses  dispositions  naturelles.  C'est  au  maître  que  revient  la 
tâche  difficile  d'expliquer  au  disciple  les  règles  générales,  tout  en 
tenant  compte  des  difi'érences  multiples  que  présentent  entre  elles  les 
différentes  natures. 

Elle  est  bien  humble  et  bien  modeste  la  mission  du  professeur  ;  à 
lui  ne  sont  point  réservés  les  succès  éclatants,  les  bruyants  applaudis- 
sements, bref,  tous  les  éblouissements  de  la  gloire  ;  mais,  qu'on  ne  s'y 
trompe  pas,  si  son  rôle  est  moins  glorieux,  il  n'est  pas  moins  difficile, 
il  n'est  pas  moins  utile  à  l'art.  Dépositaire  des  grands  et  bons  prin- 
cipes, c'est  à  lui  que  revient  l'honneur  de  conserver,  en  gardien  fidèle, 
la  beauté  et  la  pureté  du  chant;  de  transmettre  d'école  en  école  les 
préceptes  sans  lesquels  ce  bal  art,  dépérissant  chaque  jour,  finirait  par 
se  perdre  dans  l'empirisme  et  l'ignorance. 

Nous  n'abuserons  pas  ici  du  mot  bien  gros  de  sacerdoce  ;  m^is,  comme 


dit  Figaro  :  «Aux  qualités  qu'on  exige  d'un  l)on  maître,  nous  connais- 
sons peu  de  chanteurs  qui  seraient  capables  d'enseigner.  » 

En  efl'et,  la  plupart  des  grands  maîtres  de  chant,  à  de  rares  excep- 
tions près,  ont  été  des  chanteurs  habiles  dans  leur  art,  des  artistes  d'un 
goût  exquis,  plutôt  que  d'illustres  et  brillants  virtuoses.  Ces  derniers 
sont  trop  occupés  d'eux-mêmes  pour  se  donner  aux  autres;  il  faut 
qu'ils  travaillent,  qu'ils  s'exercent,  qu'ils  étudient  leurs  rôles,  qu'ils  se 
montrent  au  public,  qu'ils  entretiennent  le  succès.  Puis,  il  en  est  ainsi 
dans  tous  les  arts  :  de  même  qu'un  très  grand  compositeur  a  rarement 
fait  des  élèves,  de  même  un  chanteur  de  génie  ne  peut  avoir  de  disci- 
ples. Il  connaît  ses  forces,  il  sait  ce  qu'il  peut  faire,  il  sait  que  l'impos- 
sible n'existe  pas  pour  lui  ;  mais,  faut-il  former  des  modèles  ;'i  son 
image,  il  comprentl  que  le  moule  serait  trop  grand  pour  les 
jeunes  talents. 

Ce  serait  trop  exiger  que  de  vouloir  obtenir  d'un  tel  homme  qu'il 
s'abaissât  jusqu'aux  faiblesses  mêmes  de  l'élève  et  à  ses  défauts,  pour 
les  corriger  et  les  redresser. 

M.  aiarmontel,  l'excellent  professeur,  le  maître  accompli,  s'exprime 
en  ces  termes  à  ce  sujet  :  «  Posséder  toutes  les  connaissances  néces- 
saires relatives  à  l'enseignement  d'un  art,  ne  suffit  pas  pour  être  un 
bon  professeur  ;  un  grand  virtuose,  un  compositeur  de  mérite,  peuvent 
manquer  des  qualités  voulues  pour  bien  apprendre  aux  autres  ce  qu'ils 
exécutent  ou  écrivent  eux-mêmes  avec  une  rare  perfection.  » 

Il  ne  s'ensuit  pas  que  tout  chanteur  médiocre  fasse  un  excellent 
maître.  Ce  serait  une  consolation  pour  les  chanteurs  qui  ne  réussissent 
pas,  mais  à  coup  sûr,  ce  ne  serait  pas  une  garantie  pour  la  perfection 
de  l'enseignement. 

i^ssayons  donc  de  chercher  quelles  sont  les  qualités  nécessaires  à  un 
bon  maître,  et  le  lecteur  comprendra  avec  quel  soin  il  faut  choisir  ceux 
entre  les  mains  desquels  est  souvent  remis  l'avenir  tout  entier  d'un 
artiste. 

Il  est  dans  les  habitudes  de  confier  l'élève  jeune  et  commençant  à 
des  maîtres  élémentaires  chargés,  qu'on  nous  passe  le  mot,  de  les  dé- 
grossir. 

En  général,  la  première,  la  seule  qualité  peut-être,  exigée  de  ce 
maître  élémentaire,  est  de  donner  ses  leçons  aux  prix  les  plus  modé- 
rés. Souvent  ce  n'est  point  un  spécialiste,  c'est  un  musicien  qui 
joue  du  violon,  du  piano,  qui  solfie;  il  peut  même  arriver  qu'il  ne  soit 
pas  musicien  du  tout  (Le  cas  s'est  vu).  Il  est  bon  marché,  cela  suffit. 
Cela  suffit  si  peu  qu'il  est  le  plus  cher  de  tous;  et  nous  croyons,  pour 
notre  part,  que  nous  préférerions  celui  qui,  ne  sachant  rien,  ne  pour- 
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raitrien  enseigner,  à  celui  qui,  ayant  quelques  notions,  entreprendrait 
l'éducation  d'un  jeune  chanteur.  Dans  ce  dernier  cas ,  lorsque  l'élève 
sort  des  mains  du  maître,  non  seulement  il  sait  peu,  mais  encore  il  sait 
mal  ;  il  lui  devient  difficile  d'apprendre,  il  a  pris  des  défauts  dont  il 
ne  se  corrigera  qu'à  grand'peine.  La  besogne  est  à  recommencer,  et 
dans  de  détestables  conditions.  11  faut  donc,  dès  le  début,  se  décider 
à  s'adresser  à  un  véritable  maître  de  chant,  médiocre  chanteur,  si  Ton 
veut,  mais  expérimenté  dans  son  art,  connaissant  bien  les  voi.\,  leurs 
mpjens  et  leur  étendue,  sachant  les  conduire  et  les  ménager. 

«  Le  choix  d'un  professeur  élémentaire  expérimenté  est  à  notre  avis, 
dit  M.  Marmontel,  de  la  plus  grande  importance,  car  la  direction  don- 
née aux  premières  études,  non  seulement,  exerce  une  influence  immé- 
diate sur  les  progrès  des  commençants,  mais  a,  de  plus,  une  action 
très  prononcée  sur  leur  avenir  musical. 

»  C'est  dès  le  début  qu'il  faut  donner  aux  élèves  le  goût  d'un  travail 
correct  et  consciencieux.  Pour  atteindre  ce  but,  la  première  condition 
est  de  faire  aimer  l'étude,  de  la  rendre  agréable  et  attrayante. 

»  Les  parents  ont,  en  général,  la  faiblesse  de  croire  qu'un  profes- 
seur médiocre,  le  premier  venu,  est  toujours  suffisant  pour  commen- 
cer un  élève  ;  nous  pensons,  au  contraire,  qu'il  faut  des  connaissances 
très  variées,  une  éducation  musicale  très  complète,  pour  faire  un  bon 
professeur  élémentaire.  » 

Lorsque  les  premières  études  sont  terminées,  soit  que  l'on  conserve 
le  même  maître,  soit  que  l'élève  passe  entre  des  mains  plus  habiles 
encore,  voici  ce  qu'il  faudrait  pouvoir  trouver  dans  le  professeur  au- 
quel on  se  confie.  Ces  qualités  sont  bien  nombreuses,  l'homme  qui  les 
posséderait  serait  le  7-ara  avis;  mais  qu'il  en  réunisse  seulement  quel- 
ques-unes, et  maître  et  élève  auront  lieu  d'être  satisfaits  l'un  de  l'autre. 

La  première  qualité  d'un  bon  maître  est,  non  seulement  de  con- 
naître à  fond  son  art,  mais  encore  d'avoir  l'esprit  critique,  c'est-à-dire 
capable  de  distinguer  les  styles,  d'apprécier  les  écoles  du  passé  et  le 
caractère  de  la  musique  qui  a  été  chantée  par  les  maîtres  virtuoses. 
Par  ces  connaissances,  il  se  forme  le  goût;  il  peut  varier  les  études  de 
l'élève,  et,  en  un  mot,  renfermer  en  lui  seul  plusieurs  maîtres.  Il  est 
bon  aussi  qu'il  soit  excellent  lecteur  et  qu'il  connaisse  l'harmonie,  non 
pas  au  point  de  pouvoir  écrire  la  musique,  ce  qui  n'est  pas  indispen- 
sable, non  pas  non  plus  pour  apprendre  à  l'élève  à  improviser  des 
embellissements,  mode  •  aujourd'hui  disparue  ;  mais  afin  de  mieux 
entrer  dans  l'esprit  de  la  musique  qu'il  fait  chanter,  afin  de  mieux 
comprendre,  et,  par  conséquent,  de  mieux  faire  comprendre  le  carac- 
tère d'un  morceau  et  le  style  de  l'exécution.  Aujourd'hui  que  le  rùle 
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de  riîamionie  est  devenu  plus  important  que  jamais,  cette  connais- 
sance est  des  plus  nécessaires. 

L'intelligence  a  bien  aussi  une  grande  part  dans  les  qualités  d'un 
bon  maître.  C'est  grâce  à  elle  qu'il  saura  varier  son  enseignement  ; 
c'est  grâce  à  elle  qu'il  pourra  intéresser  l'élève,  se  l'attacher,  et  rendre 
plus  fructueuses  les  heures  de  leçons. 

Le  tact  et  l'esprit  d'observation  sont  absolument  nécessaires,  de 
même  qu'il  faut  savoir  se  rendre  sympathique  à  l'élève.  La  musique  est 
un  art  aimable  :  celui  qui  l'enseigne  ne  doit  pas  faire  du  travail  une 
corvée  pour  le  disciple  qui  devient  une  victime.  Grâce  au  tact  le 
maitre  saura  observer  l'élève  à  son  insu,  faire  ressortir  ses  qualités  en 
couvrant  ses  faiblesses.  Le  maitre  pourra  ainsi,  sans  se  montrer  trop 
sévère,  ne  pas  flatter  l'écolier,  lui  indiquer  avec  fermeté  ses  fautes  et 
ses  erreurs. 

Baillot,  le  grand  violoniste,  donne  à  ce  sujet  un  excellent  conseil.  Il 
veut  que  le  maitre  ne  fatigue  pas  l'élève  de  ses  observations,  qu'il 
l'écoute,  qu'il  l'observe  sans  l'interrompre,  se  contentant  de  relever 
ensuite  les  fautes  dont  le  disciple  se  sera  sans  doute  aperçu  déjà  lui- 
même. 

Il  est  bien  entendu  que  la  patience  est  une  qualité  indispensable  au 
professeur,  mais  non  la  patience  passive.  Il  faut  savoir  faire  répéter 
les  passages  difficiles  sans  arriver  cependant  à  excéder  l'élève  ;  savoir 
se  plier  un  peu  à  ses  défauts,  afin  de  pouvoir  les  redresser;  en  un  mot, 
il  faut  une  patience  mêlée  de  souplesse. 

Pour  conserver  son  prestige ,  surtout  vis-à-vis  des  élèves  encore 
jeunes,  le  maitre  ne  doit  pas  donner  prise  à  la  critique.  Par  son  ton,  par 
ses  manières,  par  son  instruction,  il  doit  faire  sentir  au  disciple  qu'il 
est  le  maître,  non  point  un  maître  sévère  et  rogue,  mais  un  professeur 
au  courant  de  tout  ce  qu'un  homme  bien  élevé  doit  savoir,  ne  se  ren- 
fermant pas  seulement  dans  la  science  de  son  art,  et  pouvant  au 
besoin,  si  l'intérêt  de  l'enseignement  l'exige,  faire  quelques  utiles 
excursions  dans  les  autres  arts  et  dans  la  littérature. 

Libre  à  lui  de  choisir  la  méthode  qui  convient  le  mieux  à  sa  nature 
et  à  celle  de  l'élève;  mais  il  est  certaines  règles  dont  il  ne  doit  pas  se 
départir.  Il  faut  qu'il  sache  avant  tout  bien  proportionner  son  ensei- 
gnement, suivre  pas  à  pas  les  progrès  du  disciple;  ne  pas  abandonner 
un  chapitre  avant  d'avoir  acquis  la  certitude  qu'il  est  bien  su.  Il  doit 
aussi  savoir  à  quoi  se  destine  le  chanteur,  si  c'est  au  théâtre  ou  au 
salon,  et,  après  s'être  bien  assuré  de  ce  point  important,  le  guider  fer- 
mement dans  le  chemin  tracé  d'avance. 

Il  est  bon  que  le  niailrc  prêche  d'exemple  ;  mais  on  ne  peut  toujours 


AUX  MAITRES   ET  AUX   ÉLÈVES  9 

exiger  d'un  maître  de  chant,  qui  quelquefois  est  vieux  et  a  la  voix  fati- 
guée, ce  qu'on  peut  exiger  d'un  pianiste;  aussi  cette  condition  n'est- 
elle  pas  indispensable. 

Ce  qui  nous  reste  à  dire  pour  les  maîtres  ne  regarde  certainement 
aucun  de  ceux  qui  veulent  bien  nous  lire  ;  mais  il  est  encore  une  qua- 
lité bien  importante  et  que  nous  nous  reprocherions  de  passer  sous 
silence.  Nous  voulons  parler  de  la  conscience.  Bien  des  maîtres  par  le 
manque  de  conscience  ont  perdu  le  bénéfice  de  leur  savoir  et  de  leur 
intelligence.  La  première  chose  que  doit  faire  un  homme  conscien- 
cieux est  de  voir  s'il  pourra  faire  un  chanteur  de  son  élève.  S'il  a  de- 
vant lui  une  voix  irrémédiablement  fausse,  une  organisation  antimusi- 
cale; si  l'élève  n'a  ni  oreille,  ni  sentiment  du  rythme,  qu'il  le  refuse 
impitoyablement!  Il  n'aurait  aucun  avantage  à  enseigner  ainsi;  l'éco- 
lier ne  lui  ferait  jamais  honneur,  et  le  misérable  argent  qu'il  gagnerait 
dans  des  leçons  mal  données  et  mal  reçues,  finirait  peut-être  par  lui 
coûter  fort  cher.  Il  faut,  en  un  mot,  avoir  de  l'amour-propre  et  non  pas 
seulement  l'amour  du  gain.  Le  maître  consciencieux  doit  âtre  exact, 
employer  tout  son  temps  et  ne  se  laisser  distraire  par  aucun  objet 
étranger  à  la  leçon.  Mais  il  est  prudent  aussi  de  ne  pas  dépasser  l'heure  : 
l'élève  se  fatigue  et  s'ennuie  ensuite  et  (ceci  est  absolument  pratique), 
le  jour  où  le  maître  se  voit  forcé  de  donner  strictement  le  temps 
convenu,  il  semble  n'avoir  pas  rempli  sa  tâche  et  avoir  frustré  son 
élève. 

Telles  sont  les  qualités  que  l'élève  peut  exiger  de  son  maître.  Le 
maître,  à  son  tour,  a  le  droit  de  demander  au  disciple  de  remplir  cer- 
taines conditions. 

I!  est  bon  que  le  futur  chanteur  ne  commence  pas  trop  tard  ses 
études.  Outre  que  la  mémoire  est  moins  fraîche  et  l'imagination  moins 
ardente,  la  voix  se  prête  avec  infiniment  moins  de  souplesse  à  toutes 
les  fatigues  de  l'étude  du  chant;  les  défauts  se  corrigent  moins  facile- 
ment, et  souvent  il  est  impossible  de  remédier  à  des  vices  invétérés  de 
l'organe  vocal.  Nous  pensons  qu'entreprendre  l'étude  du  chant  après 
avoir  dépassé  l'âge  de  vingt-cinq  ans  serait  s'exposer  à  perdre  un 
temps  précieux,  s'imposer  un  bien  rude  labeur,  pour  n'arriver  qu'à  un 
résultat  insignifiant. 

Mais  cette  condition  n'est  pas  la  seule.  Le  maître  comme  l'élève  doi- 
vent renoncer  à  l'art  du  chant,  si  le  sujet,  pour  emprunter  aux  méde- 
cins une  de  leurs  expressions,  ne  possède  pas  certaines  qualités  indis- 
pensables. 11  y  va  non  seulement  de  la  réputation  du  maître,  non 
seulement  de  l'avenir  de  l'élève,  mais  même  de  sa  santé. 

La  première  condition  pour  étudier  le  chant  d'une  façon  fructueuse 
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est  d'avoir  une  voix  sympathique,  étendue  et  forte.  Manstein,  à  ce  sujet, 
donne  un  fort  bon  conseil  :  «  Autrefois,  dit -il,  quiconque  voulait  em- 
brasser la  carrière  de  chanteur,  se  soumettait  auparavant  à  l'examen 
d'un  médecin  pour  savoir  si  ses  qualités  physiques  le  rendaient  apte  à 
l'art  qu'il  voulait  cultiver;  c'est-à-dire  si  sa  poitrine  était  large  et  forte, 
son  cou  vigoureux,  sa  langue  étroite  et  mince,  son  palais  convexe,  ses 
lèvres  bien  formées,  ses  dents  complètes  et  sa  bouche  bien  conformée. 
On  disait  d'un  homme  qui  ne  possédait  pas  ces  qualités,  mais  qui  savait 
chanter  :  c  un  professove  di  music-i  ma  non  canlanle.  »  La  voix,  l'oreille, 
le  sentiment  du  rythme  sont  aussi  nécessaires;  et  certains  vices  dans 
ces  facultés  rendent  absolument  impossible  l'étude  du  chant.  «  Un 
génie  prononcé  pour  la  musique,  dit  Périno,  un  talent  sublime,  ime 
voix  mélodieuse  ne  pourront  produire  l'eft'et  qu'on  a  le  droit  d'at- 
tendre du  chant,  si  une  poitrine  faible,  un  médiocre  volume  de  souffle 
empêchaient  de  moditier  ces  inflexions  suivant  la  nature  des  diverses 
expressions.  » 

Les  obstacles  véritablement  insurmontables  sont,  d'après  M.  Garcia  : 

«  Une  intelligence  bornée; 

1)  Une  voix  et  une  oreille  fausses  ; 

»  La  voix,  en  partie  ou  en  totalité  rauque.  ou  tremblante  ; 

»  Que  cette  dernière  disposition  soit  normale  ou  qu'elle  se  révèle 
après  un  court  exercice,  le  sujet  qui  la  présente  laisse  peu  d'espérance 
à  fonder  sur  lui.  » 

Si  ces  vices  sont  incorrigibles  et  peuvent  arrêter  net  le  futur  artiste 
dans  sa  carrière,  il  en  est  d'autres  auxquels  il  est  possible  de  remédier 
et  que  le  maître  doit  savoir  reconnaître. 

«  Les  voix  à  l'état  naturel,  dit  31.  Garcia,  sont  presque  toujours 
rudes,  inégales,  mal  assurées,  chevrotantes  même,  enfin  lourdes  et  peu 
étendues;  l'étude  seule,  mais  une  étude  éclairée  et  opiniâtre  peut  fixer 
l'intonation,  épurer  les  timbres,  perfectionner  l'intensité  et  l'élasticité 
des  sons.  Par  l'étude  on  nivelle  les  aspérités,  on  règle  les  incohé- 
rences (les  registres,  et  en  réunissant  ceux-ci  l'un  ;i  l'autre,  on  étend 
les  dimensions  de  la  voix.  L'étude  nous  fera  conquérir  l'agilité,  qualité 
généralement  trop  négligée;  il  faut  soumettre  à  des  exercices  sévères, 
non  seulement  les  organes  rebelles,  mais  aussi  ceux  qui  entraînés  par 
une  facilité  dangereuse  ne  peuvent  maîtriser  leurs  mouvements.  Cette 
souplesse  apparente  s'allie  au  défaut  de  netteté,  de  tenue,  d'aplomb  et 
de  largeur,  c'est-à-dire  à  l'absence  de  tous  les  éléments  de  l'accent  et 
du  style,  b 

a  Celui  qui  étudie,  dit  Tosi,  malgré  une  nature  ingrate,  doit  se  con- 
soler en  pensant  que  l'intonation,  l'expression,  les  mises  de  voix,  les 
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appoggiatures,  les  trilles,  les  passages  et  l'accompagnenient  sont  des 
qualités  essentielles,  mais  non  pas  des  difficultés  insurmontables.  » 

Les  qualités  morales  ne  sont  pas  moins  nécessaires  que  les  qualités 
pliysiques.  Sans  une  intelligence  ouverte,  sans  une  imagination  vive, 
sans  une  sensibilité  facile  à  éveiller,  il  n'est  pas  de  bon  chanteur.  L'es- 
prit et  le  cœur  de  Tartiste  doivent  être  cultivés. 

L'expression  des  passions,  les  fines  et  délicates  nuances  du  sentiment 
ne  peuvent  être  rendues  que  par  un  artiste  doué  d'intelligence  et 
d'une  véritable  sensibilité. 

Si  le  chanteur  possède  ces  qualités  que  nous  considérons  comme 
nécessaires,  il  peut  espérer  que  le  succès  couronnera  ses  efforts;  mais 
il  est  une  condition  pour  l'étude  du  chant  sans  laquelle  toutes  les 
autres  facultés,  si  heureuses  qu'elles  soient,  sont  absolument  inutiles. 
Il  faut  à  l'élève  comme  au  maître  une  longue  et  robuste  patience.  Le 
premier  ne  doit  pas  hésiter  h  répéter  maintes  fois  ses  leçons,  à  revenir 
sur  les  mêmes  passages  jusqu'à  ce  qu'ils  soient  bien  exercés  ;  le  second 
doit  avoir  grande  confiance  dans  le  maitre,  lui  obéir  avec  patience, 
lui  être  reconnaissant  du  soin  qu'il  met  à  corriger  ses  défauts.  Il  faut, 
et  ceci  est  important,  changer  de  maitre  le  moins  possible,  ne  pas 
perdre  une  minute  de  ses  leçons. 

11  est  encore  \me  dernière  qualité  nécessaire  à  l'élève  qui  veut  bien 
profiter  des  leçons  de  son  maitre,  il  faut  qu'il  rejette  de  cùté  tout 
amour-propre  ;  nous  voulons  dire  cet  amour-propre  malsain  qui  n'est 
après  tout  que  de  l'orgueil,  et  qui  fait  prendre  en  mauvaise  part  les 
observations  du  maître  et  les  conseils  de  ceux  qui  s'intéressent  à  vous 

Dans  la  suite  de  ce  travail,  nous  reviendrons  bien  des  fois  sur  les 
moyens  pratiques  qui  peuvent  rendre  plus  facile  l'étude  du  chant; 
cependant  dès  le  commencement  il  est  bon  que  l'élève  soit  aidé  par 
quelques  connaissances  qui,  sans  tenir  à  l'art  du  chant  lui-même, 
peuvent  contribuer  beaucoup  à  perfectionner  le  chanteur. 

Il  est  bon  que  l'élève  sache  jouer  d'un  instrument,  du  piano  surtout, 
et  puisse  s'accompagnerlui-même.  Les  meilleurs  maîtres,  Tosi,  M.  Garcia, 
M.  Panofka,  recommandent  fort  ce  genre  d'étude,  et  Tosi  formule  son 
conseil  d'une  manière  assez  imagée  :  «  Que  l'élève  apprenne  à  s'accom- 
pagner s'il  aspire  à  bien  chanter;  le  clavecin  invite  si  affectueusement 
à  l'étude  qu'il  triomphe  de  la  négligence  la  plus  obstinée  et  éclaire 
de  plus  en  plus  l'intelligence.  Les  avantages  qui  en  résultent  pour  le 
chanteur  me  dispensent  de  chercher  à  persuader  par  des  exemples  ; 
ajoutons  que  souvent  l'élève  qui  ne  sait  pas  jouer  du  clavecin  ne  peut 
se  faire  entendre  sans  l'aide  d'autrui.  » 

L'étude  de  l'harmonie  est  aussi  des  plus  utiles,  non  que  nous  deman- 
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(lions  à  lélève  d'approfondir  complètement  cette  science,  mais  il  est 
bon  qu'il  sache  analyser  le  morceau  qu'il  chante,  en  comprendre  le 
caractère,  et  s'il  veut  ajouter  quelque  ornement  qu'il  le  fasse  d'une 
manière  correcte.  «  Cette  dernière  science,  dit  M.  Garcia,  est  pour  le 
musicien  une  ressource  indispensable.  C'est  avec  son  secours  que,  sans 
l'aide  d'un  maître,  le  chanteur  peut  adapter  les  rôles  à  sa  voix,  les 
orner,  en  faire  ressortir  les  beautés  tout  en  respectant  le  caractère 
qui  leur  est  propre  et  ajouter  son  génie  à  celui  du  compositeur.  » 

Si  l'élève  doit  avoir  quelques  bonnes  notions  d'harmonie,  à  plus 
forte  raison  doit-il  savoir  solfier.  On  se  figure  généralement  que  l'étude 
du  solfège  n'est  pas  nécessaire  au  chant.  Certes,  on  a  vu  de  fort  bons 
chanteurs  qui  ne  savaient  pas  solfier,  et  le  solfège  par  lui-même 
n'ajoute  rien  ni  à  la  voix  ni  à  la  méthode  ;  mais  une  des  grandes  qua- 
lités du  chanteur  est  de  savoir  lire  à  première  vue.  Il  faut  qu'il  puisse 
apprendre  ses  rôles  lui-même,  et  il  ne  doit  pas  avoir  besoin  que  toute 
musique  nouvelle  lui  soit  apprise  note  à  note  par  un  répétiteur. 

Tosi  conseille  aux  élèves  de  savoir  lire;  ce  conseil  ne  serait  plus 
de  mise  aujourd'hui.  Dans  ce  curieux  chapitre  il  constate  que  quelques 
célèbres  virtuoses  de  son  temps  ne  savaient  même  pas  l'alphabet  et  il 
ajoute,  ce  qui  a  plus  d'importance,  qu'il  est  désirable  que  les  élèves 
sachent  le  latin,  et  voici  ses  raisons  :  «  Que  l'élève  étudie  les  éléments 
de  la  grammaire  latine  en  même  temps  que  la  musique,  afin  de  pou- 
voir comprendre  les  paroles  qu'il  devra  chanter  à  l'église,  et  pour  leur 
donner  la  force  et  l'expression  qui  leur  conviennent,  aussi  bien  dans 
la  langue  latine  que  dans  la  langue  italienne...  J'oserais  presque  croire, 
ajoute-t-il,  que  beaucoup  de  chanteurs  ne  comprennent  pas  plus  l'ita- 
lien que  le  latin.  »  Le  latin  aujourd'hui  est  devenu  moins  utile  qu'il  ne 
l'était  du  temps  de  Tosi  ;  cependant  il  est  bon  de  ne  pas  le  négliger.  De 
plus,  le  chanteur  français  doit  pouvoir  lire  et  prononcer  l'italien,  car 
c'est  en  cette  langue  qu'est  écrite  le  plus  souvent,  du  moins  jusqu'à  ce 
jour,  la  musicpie  qu'il  devra  interpréter.  Quant  au  français,  nous  n'osons 
conseiller  de  l'apprendre,  mais  on  verra,  au  chapitre  de  la  pronon- 
ciation, que  quelques  bonnes  et  correctes  notions  ne  sont  pas  inutiles. 

Pour  tirer  le  meilleur  parti  possible  des  leçons  du  maître,  l'élève 
doit  s'aider  lui-même.  11  faut  qu'il  étudie  seul,  en  tenant  bien  compte 
des  observations  du  professeur,  et  pour  que  l'étude  solitaire  soit  fruc- 
tueuse, il  est  nécessaire  qu'elle  soit  faite  avec  plus  d'attention  peut- 
être  que  sous  les  yeux  du  maître.  Elle  prépare  ainsi  le  sujet  de  la  leçon 
et  rend  la  tâche  du  maître  plus  rapide  et  plus  facile.  Qu'on  s'applique 
alors  à  observer  religieusement  la  mesure  et  à  corriger  ses  défauts.  Tosi 
conseille  d'étudier  le  matin,  ré.-ervant  la  journée  aux  diverses  leçons. 
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Du  reste,  on  verra  dans  la  suite  de  ce  livre  comment  les  grands  maî- 
tres employaient  le  temps  de  leurs  élèves. 

11  est  un  écueil  que  les  jeunes  chanteurs  doivent  éviter  avec  grand 
soin.  Il  ne  faut  pas  qu'ils  se  hâtent  trop  de  vouloir  profiter  de  l'acquit 
que  quelques  leçons  leur  ont  donné.  «  Il  ne  faut  pas,  dit  Quantz,  entre- 
prendre de  chanter  avant  le  temps  des  morceaux  trop  vifs,  et  encore 
moins  l'adagio.  Peu  d'élèves  veulent  comprendre  cela,  et  la  plupart 
commencent  par  où  ils  devraient  finir.  L'élève  ne  doit  pas  se  faire 
entendre  en  public  avant  d'avoir  toute  la  fermeté  nécessaire  dans 
la  mesure  et  dans  la  lecture.  »  Manstein,  à  ce  sujet,  s'exprime  d'une 
façon  assez  nette  :  «  Ce  qu'aujourd'hui,  on  appelle  étude,  ne  sert 
ordinairement  qu'à  plâtrer  des  défauts  naturels  de  défauts  factices,  et 
à  peine  l'élève  a-t-il  mis  le  pied  sur  le  seuil  du  temple  de  l'art  qu'il 
veut  déjà  se  produire  et  briller;  et,  pour  comble  de  malheur,  il  y  a 
partout  des  insensés  et  des  parasites  qui  se  mettent  à  l'admirer  et  à 
le  combler  de  louanges  outrées,  de  telle  sorte  qu'il  se  croit  un  génie 
de  premier  ordre.  » 

Dans  les  lignes  qui  précèdent,  nous  avons  conseillé  à  l'élève  de  se 
défier  de  l'amour-propre  mal  placé  qui  empêche  de  recevoir  les  obser- 
vations du  maître  et  d'en  profiter  ;  mais  il  est  une  sorte  d'amour-propre 
né  de  l'émulation,  qui  est  un  excellent  stimulant.  Le  moyen  le  plus 
pratique,  pour  faire  naître  dans  le  cœur  du  jeune  chanteur  et  entre- 
tenir ce  sentiment  si  louable  et  si  nécessaire,  est  de  lui  faire  entendre 
souvent,  non  pas  des  artistes  accomplis,  mais  des  chanteurs  qui  ont 
déjà  acquis  un  certain  talent,  dont  les  défauts  peuvent  être  comparés 
et  étudiés,  les  qualités  imitées  ou  même  surpassées  par  l'élève. 

L'audition  des  artistes  de  premier  ordre  est  aussi  d'une  très  grande 
utilité,  mais  à  un  autre  point  de  vue.  L'élève  y  trouve  un  exemple 
vivant  et  palpable  de  la  perfection  à  laquelle  il  doit  s'eiforcor  d'attein- 
dre. 11  reçoit  directement  les  traditions  du  grand  artiste  qui  met  de- 
vant lui  en  valeur  toutes  les  qualités  de  l'œuvre.  Il  comprend  mieux 
les  enseignements  et  les  exemples  du  maître. 

Autrefois,  l'audition  des  grands  chanteurs  tenait  une  large  place  dans 
l'éducation  de  l'élève,  qui,  en  rentrant  à  l'école  ou  au  Conservatoire, 
était  tenu  d'analyser  ses  sensations  par  écrit,  de  formuler  son  juge- 
ment, de  se  rendre  compte  par  lui-même  du  morceau  qu'il  avait 
entendu  et  de  la  façon  dont  il  avait  été  interprété.  Les  instrumentistes 
fournissent  de  très  bons  modèles.  Excellents  musiciens,  habitués  à 
exécuter  la  musique  des  grands  maîtres,  ils  acquièrent  des  qualités  de 
style  et  de  goût,  qui  deviennent  malheureusement  trop  rares  aujour- 
d'hui chez  nos  chanteurs.  «  Que  l'élève  entende  le  plus  souvent  pos- 


sible  les  clianteurs  les  plus  célèbres  et  les  meilleurs  insirumentistes  ! 
En  les  écoulant  avec  attention,  on  en  retire  plus  de  profit  que  de  tout 
autre  enseignement.  Qu'il  cherche  ensuite  aies  imiter  pour  se  former 
insensiblement  le  goût  par  l'étude  des  uns  et  des  autres  1  qu'il  chante 
souvent  les  compositions  les  plus  agréables  des  meilleurs  auteurs.  Ces 
compositions,  tout  en  habituant  l'oreille  aux  choses  qui  plaisent,  invi- 
tent doucement  à  en  taire  un  usage  fréquent.  Qu'il  sache  bien  que,  par 
cette  initiation  et  par  l'impulsion  que  donne  la  bonne  musique,  avec  le 
temps,  le  goût  devient  art  et  l'art  devient  nature  !  »  Ce  dernier  conseil 
de  Tosi  a  beaucoup  de  bon;  cependant  il  ne  faut  en  user  que  dans  une 
certaine  mesure. 

L'audition  trop  prolongée  de  la  musique  facile  et 'dite  agréable 
excite  chez  le  chanteur  une  paresse  dont  il  a  de  la  peine  à  se  débar- 
rasser lorsqu'il  se  trouve  en  face  d'œuvres  plus  viriles  et  plus  ner- 
veuses, auxquelles  son  éducation  musicale  ne  l'a  pas  habitué.  Au  temps 
de  Tosi,  la  musique  italienne  et  facile,  écrite  en  vue  du  chanteur,  était, 
au  résumé,  la  seule  bonne;  il  n'en  est  plus  tout  à  fait  ainsi  aujour- 
d'hui. Nous  ne  jugeons  pas,  nous  constatons. 

11  faut  que  l'élève  ne  se  montre  pas  trop  empressé  à  se  faire  en- 
tendre en  public  avant  d'être  sûr  de  lui-même.  Une  production  trop 
hâtive  nuit  à  la  réputation  et  au  talent.  En  cas  d'insuccès,  l'effet  pro- 
duit est  déplorable,  et  le  jeune  élève  a  toujours  de  la  peine  à  se  relever 
d'une  chute  qu'il  lui  eût  été  facile  d'éviter.  Si  le  succès  accueille  ses 
premiers  essais,  le  jeune  chanteur  voit  grandir  son  orgueil  avant 
d'avoir  perfectionné  son  talent,  il  abandonne  les  études  qu'il  a  com- 
mencées et  ses  progrès  s'arrêtent  au  moment  même  où  le  travail 
devrait  porter  ses  plus  beaux  fruits. 

La  timidité  est  souvent  un  grand  obstacle  au  succès  ;  non  seulement, 
elle  empêche  l'artiste  de  se  produire  en  public,  mais  lorsqu'il  est 
obligé  de  se  faire  entendre  devant  un  auditoire  nombreux,  il  perd 
tous  ses  moyens,  la  voix  s'altère  et  finit  par  lui  manquer  absolument. 

Il  faut  à  tout  prix  éviter  ce  désagrément  qui  peut  devenir  pour 
l'arlistc  un  véritable  désastre.  On  a  vu  des  chanteurs  renoncer  Ji  leur 
carrière  artistique  dès  leur  premier  début  :  l'effroi  les  avait  saisis  à  la 
gorge  au  moment  même  d'articuler  un  son,  la  voix  s'était  arrêtée  dans 
leur  gosier,  force  leur  avait  été  d'abandonner  la  partie. 

«  Tùchez,  dit  Mancini,  de  n'être  jamais  timides,  jamais  faibles, 
jamais  peureux,  lorsque  vous  devez  chanter  en  public,  il  faut  de 
'la  force,  du  courage  et  de  la  hardiesse,  autrement  tout  est  mauvais, 
languissant  et  méprisable.  Je  sais  que  la  timidité  est  naturelle  aux 
débutants;  c'est  par  cette  raison  qu'un  maitrc  adroit,  lorsqu'il  a  un 
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écolier  en  état  de  chantei'  seul,  doit  peu  à  peu  le  produire  en  publie, 
d'abord  devant  quelques  amis,  et  ensuite,  graduellement  devant  des 
assemblées  plus  nombreuses.  Notez  bien  cependant  que  j"ai  parlé  de 
hardiesse  et  non  de  témérité  et  d'effronterie.  » 

Enfin  notre  élève  a  terminé  ses  études,  il  est  chanteur,  il  est  artiste, 
mais  tout  n'est  pas  fini  pour  lui,  et  le  moment  oii  il  entre  dans  la 
carrière,  celui  oii  commence  la  lutte  avec  le  public,  avec  les  émules, 
avec  l'art  lui-même,  est  le  plus  dangereux  et  le  plus  difficile. 

Bien  des  conseils  seraient  utiles  au  jeune  chanteur  à  cette  heure 
délicate  de  sa  carrière.  Nous  avons  bien  des  fois  déjà  cité  Tosi,  et  le 
lecteur  a  pu  apprécier  avec  quelle  finesse,  quel  sens  pratique,  quelle 
justesse  d'obsei;vation,  le  vieux  maître  de  chant  sait  indiquer  les  plus 
utiles  préceptes.  Ici,  il  faudrait  le  reproduire  en  entier,  et  le  chapitre  IX, 
intitulé  Observations  pour  les  chanteurs,  serait  à  copier  depuis  la  pre- 
mière ligne  jusqu'à  la  dernière.  Rien  n'est  oublié  dans  ces  pages  : 
conseils  pratiques  pour  conserver  la  voix,  conseils  de  tact  et  de  con- 
duite pour  montrer  au  jeune  artiste  quels  sentiments  doivent  guider 
jusqu'aux  moindres  actions  de  sa  vie,  tout  s'y  trouve  jusqu'à  ces  mille 
petits  secrets  du  chanteur,  qui  paraissent  de  bien  mince  importance  et 
dont  l'utilité  se  fait  sentir  à  chaque  instant  dans  la  carrière  artistique. 
Tout  cela  est  dit  avec  esprit,  avec  tact  et  bon  sens,  tout  cela  doit  être 
lu  et  médité  avec  soin. 

Nous  donnerions  à  ce  travail  une  étendue  trop  considérable  si  nous 
voidions  indiquer  à  l'artiste  quelle  hygiène  il  doit  suivre  pour  conser- 
ver sa  voix,  cet  interprète  si  précieux  et  si  fragile  de  son  talent.  De 
savants  spécialistes  ont  longuement  traité  le  sujet;  nous  renvoyons 
aux  excellents  ouvrages  de  M.  Fournie  et  du  docteur  Mandl. 

Nous  terminerons  en  citant  seulement  quelques  conseils  que  donne 
à  ses  élèves  M'""  Damoreau,  dont  le  nom  est  resté  si  célèbre  dans  les 
annalesduchant.il  semble  qu'elle  livre  ainsi  elle-même  le  secret  de  son 
propre  talent,  et  l'exemple  venu  d'un  modèle  encore  si  rapproché  de 
nous  ne  peut  être  qu'utile  aux  chanteurs  qui  auront  bien  voulu  nous  lire 
jusqu'ici.  Nous  copions  textuellement  sa  préface  adressée  à  ses  élèves  : 

0  Si  je  vous  parle  de  mes  études,  c'est  qu'à  l'apogée  même  de  ma 
carrière  d'artiste  je  n'ai  jamais  cessé  d'ctuditr;  ce  n'est  qu'à  un  travail 
assidu  et  à  la  ferme  volonté  de  réaliser  chaque  jour  un  progrès  nou- 
veau que  l'on  doit  l'inestimable  honneur  de  conquérir  et  de  conserver 
la  faveur  du  public. 

))  Je  n'étudiai  d'abord  que  l'ancien  répertoire;  je  commençai  par  les 
psaumes  de  Durante,  et  ce  fut  à  peine  si  mon  maitre  (Plantade)  me  fit  dire 
trois  ou  quatre  airs  français  (on  la  destinait  au  répertoire  italien).  De  ce 


nombre  étaient  les  airs  de  Montaiw  et  Stéphanie  et  de  iïenwws^/,  vérita- 
bles modèles  du  genre  simple,  expressif  et  gracieux  tout  à  la  fois.  Je  vous 
les  cite,  mes  chères  élèves,  pour  ne  pas  vous  laisser  croire  que  l'on  ne 
chante  bien  que  lorsqu'on  est  arrivé  à  chanter  facilement  la  difficulté. 

»  11  ne  suffit  pas.  en  eflfet.de  faire  des  notes,  d'exécuter  des  passages 
plus  ou  moins  difficiles,  il  faut  encore  leur  donner  de  la  couleur,  les 
animer,  les  accentuer,  et  pour  cela  il  faut  que  l'artiste  se  pénètre  des 
paroles,  de  l'esprit  du  morceau  ou  de  la  scène  qu'il  va  chanter;  il  faut 
même  que  sa  physionomie  en  révèle,  pour  ainsi  dire,  à  l'auditeur  le 
sujet  et  le  caractère. 

»  Ai-je  besoin  d'ajouter  que  l'articulation,  la  prononciation,  doivent 
être  irréprochables? 

»  Il  ne  faut  pas  imiter  servilement  le  maître  ou  le  modèle  qu'on 
adopte.  Il  faut,  je  ne  puis  trop  le  répéter,  se  rendre  compte  des  moyens 
de  succès  propres  à  l'artiste  qu'on  écoute,  distinguer  par  quel  art  il 
obtient  de  la  grâce,  par  quel  secret  il  arrive  à  charmer. 

»0n  évite  ainsi  lécueil  de  la  parodie,  on  avance  rapidement  dans  la 
route  qui  conduit  au  succès. 

»  Aujourd'hui  l'éloge  est  devenu  plus  facile  et  plus  banal  que  jamais. 
Ne  vous  laissez  pas  prendre  à  ses  trompeuses  amorces;  jugez-vous  vous- 
mêmes  sévèrement  avant  de  croire  à  la  bienveillance  d'autrui.  Il  n'y  a 
guère  de  débutante,  si  mince  que  soit  aujourd'hui  son  mérite,  dont 
le  feuilieton  et  la  réclame  ne  fassent  trop  souvent  un  talent  colossal. 

s  Songez  que  la  plus  grande  difficulté  pour  une  artiste  n'est  pas 
d'acquérir  une  certaine  réputation,  mais  bien  de  la  soutenir.  On  n'ar- 
rive à  ce  résultat  qu'en  obtenant  à  tout  prix  un  nouveau  progrès,  au 
lendemain  même  d'un  succès  nouveau.  Ne  pas  avancer  dans  les  arts, 
c'est  reculer.  Souvenez-vous  que  les  notes  en  musique  ne  sont  pas 
tout  dans  l'art  du  chant.  Sans  doute ,  si  à  l'aptitude  musicale  vous 
pouvez  joindre  une  voix  flexible  et  légère  qui  vous  mette  à  même 
d'exécuter  toutes  les  difficultés,  vous  aurez  un  avantage  qui  rehaussera 
votre  talent.  Mais  avant  tout,  il  faut  do-e,  parler  en  chantant  ;  l'accent, 
l'expression ,  voilà  ce  qui  doit  vous  préoccuper  sans  cesse,  je  vous  le 
répète.  Recherchez  surtout  le  suffrage  des  grands  artistes. 

»  Si  vous  vous  destinez  au  théùtre,  il  ne  doit  pas  vous  suffire  d'étu- 
dier le  rôle  dans  lequel  vous  vous  proposez  de  paraître;  il  faut  encore 
vous  rendre  compte,  vous  pénétrer  de  tous  les  autres  ;  par  là  vous 
arriverez  à  mieux  saisir  la  pensée  de  l'ouvrage,  et  vous  vous  livrerez 
à  un  dos  exercices  les  plus  propres  à  façonner,  à  assouplir  le  talent.  » 


CHAPITRE    PREMIER 


PHYSIOLOGIE  DE  LA  VOL\ 

Anatomie  et  Physiologie  de  l'appareil  vocal.  —  Mue  de  la  Voix. 
—  Timbres.  —  Intensité  et  volume  de  la  voix.  —  Voix  mixte  — 
Chevrotement.  —  Couac.  —  Classification  des  voix  cultivées 
d'hommes  et  de  kemmes.  —  Conservation  de  la  voix. 


Anatomie  et  Physiologie  de  l'appareil  vocal  (1). 

ANATOMIE 

L'appareil  de  la  voix  se  compose  de  trois  parties  essentielles  : 

1°  D'organes  destinés  à  chasser  l'air  au  travers  du  larynx  :  Ce  sont 
les  poumons  qui  remplissent  l'office  de  soufflets  d'orgue  ; 

2°  Du  larynx,  organe  producteur  du  son  ; 

'ù"  De  parties  annexées  au  larynx  ;  en  bas,  la  trachée  et  les  bronches 
qui  servent  de  porte-vent  ;  en  haut,  surmontant  le  larynx,  le  tuyau 
formé  par  toutes  les  parties  que  doit  traverser  l'air  sonore  pour 
modifier  ses  caractères. 

Telle  est  la  division  que  nous  suivrons  en  exposant  l'anatomie  et  la 
physiologie  de  l'appareil  vocal. 

I 

Los  poumons  enveloppés  par  la  plèvre  sont  au  nombre  de  deux  et 
logés  dans  la  poitrine.  Ils  sont  volumineux,  élastiques  et  remplissent 
presque  toute  la  cavité  thoracique. 

Chez  l'homme  bien  constitué,  le  thorax,  recouvert  de  ses  parties 
molles,  présente  la  forme  dune  pyramide  quadrangulaire  dont  la  base 

(1)  Xous  devons  à  l'obligeance  de  M.  le  Docteur  E.  Nitot  la  partie  auatomique  et 
physiologique  de  ce  chapitre,  qu'il  a  bien  voulu  écrire  spécialement  pour  cet  ouvrage. 
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est  formée  par  les  épaules,  dont  le  sommet  se  continue  avec  Tabdo- 
men.  Mais  si  l'on  considère  le  thorax  dépourvu  de  ses  parties  molles, 
c'est-à-dire  le  squelette,  il  est  tout  difl'érent.  Il  représente  un  cône 
légèrement  aplati  d'avant  en  arrière  dont  le  sommet  regarde,  en  haut. 
Les  parties  qui  le  constituent  sont  en  arrière,  la  colonne  vertébrale, 
latéralement,  les  côtes  et  les  cartilages  costaux,  en  avant,  le  sternum. 
Les  côtes,  au  nombre  de  douze,  de  chaque  côté,  représentent  de 
longs  leviers  osseux  réunis  en  avant  au  sternum  par  les  cartilages 
costaux  ;  en  arrière,  à  la  colonne  vertébrale  sur  laquelle  ils  prennent 
un  point  d'appui  pour  exécuter  leurs  mouvements.  Envisagées  d'une 
façon  générale,  elles  sont  toutes  obliquement  dirigées  en  bas  et  en 
avant,  et  d'autant  plus  longues  qu'on  se  rapproche  de  la  7°"  ou 
8°«  pour  diminuer  ensuite  progressivement  de  longueur  jusqu'à  la 
12°".  Leur  extrémité  postérieure,  qui  s'unit  à  la  colonne  vertébrale, 
est  munie  d'une  articulation  mobile  ;  leur  extrémité  antérieure,  au 
contraire,  est  solidement  fixée  au  sternum  et  toutes  sont  reliées 
entre  elles  par  des  plans  aponévrotiques  et  musculaires.  Aussi,  dans 
leurs  mouvements  d'ensemble,  les  côtes  soulèveront  le  sternum 
avec  elles  et  augmenteront  la  capacité  de  la  poitrine,  surtout  dans  sa 
partie  inférieure. 

En  bas,  la  cavité  thoracique  n'est  pas  fermée,  et  là,  les  viscères  tho- 
raciques  sont  séparés  des  viscères  abdominaux  par  un  large  muscle 
transversal,  formant  une  voùle  à  convexité  supérieure.  Ce  muscle  est 
le  diaphragme  dont  nous  aurons  à  examiner  le  rôle  important  dans  la 
respiration. 

Sur  cette  cage  thoracique  qui  sert  de  loge  aux  poumons  viennent  se 
fixer  des  muscles  puissants  destinés,  les  uns,  à  élever  les  côtes,  les 
autres  à  les  abaisser.  Les  premiers  sont  appelés  muscles  inspirateurs, 
les  autres,  muscles  expirateurs. 

II 

Un  point  bien  autrement  important  est  la  description  du  larynx  et 
des  parties  qui  lui  sont  annexées. 

Situé  à  la  partie  médiane  et  antérieure  du  cou,  au-dessus  de  la  tra- 
chée qu'il  surmonte  à  la  manière  d'un  chapiteau,  au-dessous  de  l'os 
hyoïde  et  de  la  base  de  la  langue  aux  mouvements  de  laquelle  il  parti- 
cipe surtout  dans  l'acte  de  la  déglutition,  le  larynx  est  l'organe  essen- 
tiel de  la  phonation. 

Grâce  à  cette  situation,  grâce  à  la  laxité  des  liens  qui  l'unissent  à 
toutes  les  parties  ambiantes,  il  jouit  d'une  grande  mobilité  qui  facilite 
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ses  mouvements  physiologiques  et  fait  à  chaque  instant  varier  ses  rap- 
ports avec  les  organes  voisins.  Ces  mouvements  ont  lieu  clans  tous  les 
sens  ;  mais  si  les  mouvements  dans  le  sens  transversal  sont  peu  mar- 
qués et  purement  accidentels,  ceux  qui  se  passent  dans  le  sens  verti- 
cal, au  contraire,  sont  les  plus  importants  ;  ils  varient  de  quelques 
millimètres  à  deux  ou  trois  centimètres. 

Le  volume  du  larynx  varie  selon  le  sexe,  les  individus,  et  selon  l'âge: 
aussi,  chez  l'homme  est-il  plus  développé  que  chez  la  femme,  et, 
comme  l'a  fait  remarquer  Bichat,  cette  différence  est  d'un  tiers  envi- 
ron. Parmi  les  différents  diamètres  qu'il  présente,  c'est  le  diamètre 
antéro-postérieur  le  plus  important  et  celui  qui  varie  le  plus.  Le 
larynx  varie  encore  dans  les  deux  sexes  d'un  individu  à  l'autre,  et  ces 
différences  de  volume  que  l'on  peut  apprécier  par  la  saillie  p. us  ou 
moins  grande  que  le  larynx  fait  à  la  partie  antérieure  du  cou  et  que 
l'on  appelle  communément  la  pomme  d'Adam,  sont  en  rapport  avec  la 
gravité  de  la  voix.  La  voix  est  d'autant  plus  grave  que  le  larynx  est 
plus  développé.  Chez  l'enfant,  le  larynx  est  peu  volumineux,  ce 
n'est  qu'au  moment  de  la  puberté  qu'il  se  développe.  Ce  développe- 
ment se  fait  alors  rapidement  dans  l'espace  de  18  mois  à  2  ans;  le 
larynx  s'allonge  surtout  d'avant  en  arrière  et  prédomine  sous  les  tégu- 
ments. C'est  alors  que  la  voix  plus  ou  moins  ftùtée  devient  grave, 
mais  les  sons  à  ce  moment  sont  discordants  et  caractérisent  la  voix 
qui  mue. 

Le  larynx  affecte  la  forme  d'une  pyramide  triangulaire  dont  la  base 
supérieure  s'unit  à  l'os  hyoïde  dont  le  sommet  tronqué  se  continue 
inférieurement  avec  la  trachée  artère.  —  Ses  trois  faces  sont  :  l'une 
postérieure,  et  les  deux  autres  latérales.  Sa  face  postérieure  répond 
au  pharynx  et  fait  légèrement  saillie  dans  sa  cavité. 

Telle  est  la  conformation  extérieure  du  larynx  ;  mais  avant  d'exa- 
miner sa  conformation  intérieure,  il  convient  d'en  étudier  la  structure, 
d'examiner  les  différentes  pièces  qui  le  composent. 

Le  larynx  présente  comme  parties  constituantes  un  ensemble  de 
pièces  rigides  cartilagineuses,  mobiles  les  unes  sur  les  autres  et  arti- 
culées entre  elles.  Ces  cartilages  sont  au  nombre  de  quatre,  deux  mé- 
dians et  deux  latéraux. 

Le  plus  volumineux  de  tous  est  le  cartilage  thyroïde;  il  représente 
une  sorte  de  bouclier  ou  mieux  un  livre  ouvert,  dont  le  dos  serait 
tourné  en  avant.  De  ses  deux  faces,  l'une  est  antérieure,  l'autre  es 
postérieure.  La  face  antérieure  présente  sur  la  ligne  médiane  la  sail- 
lie anguleuse  produite  par  l'inflexion  des  deux  moitiés  du  cartilage  ; 
cette  saillie  plus  ou  moins  accusée  selon  les  sujets,  moins  accusée 


chez  la  femme  que  chez  l'homme  forme  la  pomme  d'Adam.  De  chaque 
coté  est  une  large  surface  quadrilatère  où  se  font  des  insertions  mus- 
culaires. La  face  postérieure  d'une  configuration  inverse  à  la  précédente 
présente  sur  la  ligne  médiane  un  angle  rentrant  dans  lequel  viennent 
s'attacher  les  cordes  vocales. 

Au-dessous  du  précédent  est  un  autre  cartilage  qui  forme  un  anneau 
complet,  une  bague  dont  le  chaton  regarde  en  arrière;  c'est  le  carti- 
lage cricoïde. 

Sur  la  partie  supérieure  et  postérieure  du  cartilage  cricoïde  sont 
situés  deux  petits  cartilages  complètement  indépendants  qui  s'articu- 
lent avec  lui.  Ce  sont  les  cartilages  aryténoïdes.  Leur  forme  est  celle 
d'une  petite  pyramide  triangulaire  légèrement  recourbée  en  forme  de 
crochet.  Leur  mobilité  est  extrême;  par  leur  face  externe,  ils  donnent 
insertion  à  des  muscles  moteurs,  et  sur  leur  face  interne  s'attachent 
les  cordes  vocales  inférieures,  qu'ils  tendent  par  suite  d'un  mouvement 
de  bascule. 

L'épiglotte  et  les  noyaux  cartilagineux  de  Wrisberg  et  de  Santoriui 
complètent  la  structure  du  larynx. 

Tous  ces  cartilages  sont  unis  les  uns  aux  autres  par  des  ligaments 
larges  et  puissants,  qui,  tout  en  faisant  de  ces  pièces  un  tout  unique, 
en  assurent  néanmoins  l'indépendance.  De  plus,  il  existe  un  ligament 
résistant  qui  unit  le  larynx  à  l'os  hyoïde  et  à  la  base  de  la  langue. 

Sur  cette  charpente  rigide,  s'insèrent  des  muscles  qui  sont  destinés 
à  mouvoir  les  cartilages  les  uns  sur  les  autres,  et  principalement  les 
cartilages  aryténoïdes.  Ces  muscles  représentent  autant  de  forces 
actives  et  se  divisent  en  deux  groupes.  Les  uns  impriment  au  larynx 
des  mouvements  de  totalité,  en  agissant,  soit  directement,  soit  indirec- 
tement sur  cet  organe,  et  lui  font  subir  des  mouvements  d'ascension 
<;t  d'abaissement.  Ce  sont,  d'une  façon  générale,  les  muscles  de  la  par- 
tic  antérieure  du  cou,  les  muscles  du  pharynx,  de  la  langue.  Les  autres 
impriment  au  larynx  des  mouvements  partiels,  et  ce  sont  eux  les  plus 
imp(jrtants,  car  tous  concourent  soit  à  tendre,  soit  à  relâcher  les 
cordes  vocales.  Il  serait  ici  fastidieux  de  les  énumérer,  de  donner  les 
insertions  précises,  de  détailler  les  faisceaux  dont  ils  se  composent: 
qu'il  nous  suffise  de  savoir  que  parmi  ces  muscles  les  uns  sont  situés 
tout  à  fait  en  dehors  des  cartilages,  et  vieiuient  presque  tous  s'insérer 
à  I  un  des  angles  des  cartilages  aryténoïdes  pour  rayonner  de  là  sur  les 
parties  latérales  du  larynx. 

Il  en  est  un  cependant,  situé  de  chaque  cùté  du  larynx,  qui  mérite 
une  description  particulière. 

Ce  muscle  pair,  appelé  crico-thyroïdien,  s'insère,  d'une  part,  sur  les 
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parties  latérales  du  cartilage  cricoïde,  se  dirige  obliquement  en  haut  et 
en  arrière,  et  va  se  fixer  sur  le  bord  inférieur  du  cartilage  thyroïde. 
Son  action  est  des  plus  importantes;  il  fait,  lorsqu'il  se  contracte  avec 
celui  du  côté  opposé ,  basculer  en  avant  le  cartilage  thyroïde  sur  le 
cricoïde. 

Deux  muscles  pairs  et  symétriques  sont  situés  à  l'intérieur  du  larynx. 
Les  deux  plus  importants  s'attachent  en  avant  dans  l'angle  rentrant  du 
cartilage  thyroïde,  et  en  arrière  à  l'angle  antérieur  des  cartilages 
aryténoïdes.  Ils  font  saillie  dans  l'intérieur  du  larynx  et  font  partie  des 
cordes  vocales  inférieures. 

Quel  est  l'aspect  que  présente  la  cavité  du  larynx? 

Lorsque  l'on  fait  une  coupe  verticale  d'un  larynx,  l'on  remarque  que 
la  cavité  de  cet  organe  se  continue  directement  avec  celle  de  la  tra- 
chée, et  qu'à  peu  près  à  la  partie  moyenne  du  larynx  il  y  a  deux 
rétrécissements  situés  l'un  au-dessus  de  l'autre,  et  séparés  par  un  petit 
intervalle. 

Le  rétrécissement  supérieur  est  peu  marqué  et  se  trouve  limité  par 
les  cordes  vocales  supérieures.  Le  rétrécissement  inférieur,  au  con- 
traire, plus  manifeste,  est  formé  parles  vraies  cordes  vocales  ou  cordes 
vocales  inférieures. 

Si  différentes  au  point  dejue  de  l'aspect,  les  cordes  vocales  difterent 
encore  entre  elles  au  point  de  vue  de  la  structure.  Les  cordes  vocales 
supérieures,  en  effet,  sont  uniquement  constituées  par  la  membrane 
muqueuse  qui  tapisse  la  cavité  intérieure  du  larynx  comme  celle  de  la 
trachée  et  des  bronches,  et  tout  au  plus,  pour  quelques  auteurs,  par 
quelques  faisceaux  fibreux  qui  doublent  la  muqueuse.  Leur  longueur 
varie  chez  l'homme  de  20  à  2i  millimètres,  et  chez  la  femme  de  IG  à  18. 
Leur  forme  est  celle  d'un  prisme  triangulaire  faisant  saillie  par  son 
sommet.  Les  cordes  vocales  inférieures  présentent  une  structure  plus 
compliquée;  elles  s'attachent  en  avant,  à  la  partie  moyenne  de  l'angle 
rentrant  du  cartilage  thyroïde,  à  3  millimètres  au-dessous  des  supé- 
rieures, et  l'on  observe  là  dans  leur  épaisseur  un  petit  noyau  cartila- 
gineux. En  arrière,  elles  s'attachent  à  l'angle  antérieur  du  cartilage 
aryténoïde.  Leur  direction  est  horizontale  antéro-postérieure ,  et  leur 
longueur  est  la  même  que  celle  des  supérieures.  Ces  cordes  se  compo- 
sent de  trois  plans  superposés;  le  plus  profond  est  le  bord  d'un 
muscle  que  nous  connaissons,  le  thyro-aryténoïdien  ;  au-dessus  est  une 
couche  de  tissu  élastique,  qui ,  pour  certains  auteurs,  serait  l'élément 
fondamental  de  la  corde  vocale,  qui,  pour  d'autres,  ne  servirait  qu'à 
séparer  le  muscle ,  élément  fondamental  de  la  muqueuse  qui  le  re- 
couvreet  forme  le  plan  le  plus  superficiel.  Les  cordes  vocales  infé- 
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rieures  ainsi  constituées  ont  peu  d'épaisseur;  elles  font  saillie  dans  le 
larynx,  tout  en  étant  solidement  maintenues  aux  parois  de  la  cavité,  et 
sont  comparables  aux  anches  des  instruments  de  musique. 

Entre  les  cordes  vocales  inférieures  et  les  cordes  vocales  supérieures 
est  un  intervalle  au  niveau  duquel  la  cavité  du  larynx  reprend  ses 
dimensions;  c'est  ce  que  l'on  nomme  les  ventricules  du  larynx.  La 
glotte  est  l'espace  compris  entre  les  cordes  vocales  inférieures.  Cet 
orifice,  variable  dans  sa  forme,  représente  une  fente  triangulaire,  dont 
le  sommet  est  dirigé  en  avant,  dont  la  base  regarde  en  arrière.  Le 
sommet  répond  à  la  partie  moyenne  de  l'angle  rentrant  du  cartilage 
thyroïde:  la  base  répond  à  des  muscles  qui  ferment,  comme  le  ferait 
une  sangle,  l'espace  compris  entre  les  deux  cartilages  aryténoïdes. 
Quant  aux  côtés  de  cette  fente,  aux  bords  qui  la  limitent,  ils  ne  sont 
pas  les  mêmes  dans  toute  leur  étendue.  En  avant,  dans  les  trois  cin- 
quièmes antérieurs,  ils  se  trouvent  constitués  par  les  cordes  vocales 
proprement  dites,  tandis  qu'en  arrière,  dans  les  deux  cinquièmes  pos- 
térieurs, ils  sont  formés  par  les  bords  des  cartilages  aryténoïdes.  De  là, 
la  division  naturelle  de  la  fente  glottiquc  en  deux  parties;  l'une  anté- 
rieure ,  limitée  en  arrière  par  un  plan  factice  passant  au  niveau  de 
l'angle  antérieur  des  cartilages  aryténoïdes,  et  formant  la  véritable 
glotte,  la  glotte  interligamenteuse,  celle  qui  parle  et  produit  le  son; 
l'autre  postérieure,  intercartilagineuse. 

Enfin ,  le  larynx  est  tapissé  dans  toute  son  étendue  par  une  mem- 
brane muqueuse  spéciale,  fortement  adhérente  aux  parties  sous-ja- 
centes.  Cette  muqueuse  se  continue  directement  en  bas  avec  celle  qui 
tapisse  la  trachée,  en  haut  avec  celle  qui  va  recouvrir  le  pharynx  et  la 
langue;  c'est  à  ce  niveau  qu'elle  forme  deux  replis,  les  replis  glosso- 
épiglottiques  unissant  la  langue  à  l'épiglotte,  et  deux  autres  replis 
reliant  à  l'épiglotte  les  extrémités  des  cartilages  aryténoïdes  aux  re- 
plis aryténo-épiglottiques.  Dans  le  larynx,  elle  recouvre  les  cordes  vo- 
cales supérieures,  pénètre  dans  les  ventricules  et  tapisse  les  cordes  vo- 
cales inférieures  au  niveau  desquelles  elle  se  distingue  par  sa  minceur 
et  sa  transparence. 

Cette  muqueuse,  d'un  blanc  rosé  sur  l'épiglotte,  devient  blancliûtre 
dans  le  larynx,  tout  à  fait  blanche  au  niveau  des  cordes  vocales  infé- 
rieures. 

Dans  son  épaisseur  viennent  se  terminer  des  vaisseaux  et  des  nerfs, 
et,  sous  elle,  sont  disposées  de  nombreuses  glandes  qui  versent  leur 
contenu  à  sa  surface  pour  en  entretenir  la  souplesse  et  l'humidité. 
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III 


Le  larynx  n'est  pas  isolé  de  toutes  les  autres  parties  de  l'appareil 
vocal.  Il  est  rattaché,,  en  bas,  à  un  long  conduit  qui  lui  transmet  l'air 
venu  des  poumons,  et  forme  ce  que  dans  les  instruments  à  vent  on 
nomme  le  porte-vent;  en  haut,  à  un  autre  tuyau  plus  compliqué  que  le 
précédent,  analogue  au  porte-voix  des  mêmes  intruments. 

La  trachée-artère  forme  le  porte-vent. 

Elle  s'étend  du  larynx  dans  l'intérieur  de  la  poitrine  et  se  divise  à 
son  extrémité  inférieure  en  deux  branches  inégales  (bronches),  qui  se 
rendent  aux  poumons,  pénètrent  dans  leur  épaisseur  et  s'y  divisent 
et  subdivisent  en  un  grand  nombre  de  ramifications  chargées  de  por- 
ter l'air  dans  toute  l'étendue  de  ces  viscères.  La  longueur  est  de  13  cen- 
timètres chez  l'homme  et  de  11  chez  la  femme. 

La  trachée  est  constituée  par  des  cerceaux  cartilagineux  formant 
des  anneaux  incomplets  dont  la  partie  postérieure  aurait  été  retran- 
chée. Ces  anneaux,  dont  le  nombre  varie,  soutiennent  les  parois  de  la 
trachée;  ils  sont  superposés  et  séparés  les  uns  des  autres  par  un 
intervalle  égal  à  leur  épaisseur.  Mais  loin  d'être  libres,  ils  sont  reliés 
entre  eux  par  un  étui  ligamenteux  qui  s'étend  à  toute  la  largeur  de  la 
trachée  et  des  bronches.  Cette  gaine  fibreuse  adhère  intimement  aux 
anneaux  qu'elle  contient  dans  son  épaisseur  comme  dans  une  sorte  de 
dédoublement.  En  arrière,  où  manque  le  squelette  cartilagineux  est 
une  large  bandelette  de  fibres  musculaires  qui  unissent  les  cerceaux 
et  sont  susceptibles  do  tendre  par  leur  contraction  la  membrane  fibreuse 
sur  laquelle  elles  s'insèrent.  Enfin,  la  trachée  et  les  bronches  sont 
tapissées  à  leur  intérieur  d'une  membrane  muqueuse  doublée  d'une 
couche  de  faisceaux  élastiques. 

Ainsi  constituée,  la  trachée  est  susceptible  de  s'allonger  etde  se  rétrac- 
ter; lorsqu'elle  se  rétracte,  sa  tension  devient  plus  considérable,  et  la 
rigidité  de  ses  parois  qui,  à  l'état  normal  n'a  lieu  qu'au  niveau  de  ses 
anneaux  cartilagineux,  se  fait  alors  dans  toute  sa  longueur,  car  la  gaine 
fibreuse  qui  la  double  est  résistante  et  fortement  tendue. 

Quant  au  tuyau  qui  forme  le  porte-voix,  il  est  plus  compliqué  et 
constitue  ce  que  nous  appellerons  le  tuyau  vocal.  C'est,  en  un  mot,  le 
pharynx,  l'isthme  du  gosier,  la  bouche,  les  fosses  nasales  munies  de 
leurs  cavités  secondaires  ou  sinus.  Toutes  ces  parties  sont  autant  de  ca- 
vités de  résonnance  par  où  le  son  produit  s'échappe  et  prend  un  carac- 
tère particulier.  Mais  si  les  unes  sont  rigides,  osseuses  et  modifient 
peu  leur  état,  les  autres  (pharynx,  bouche,  que  limite  en  haut  le  voile 


24  LE   CHANT 

du  palais  et,  en  bas,  la  langue)  sont  au  contraire  susceptibles  de  se 
contracter  et  de  modifier  leur  forme  dans  de  nombreuses  circon- 
stances que  nous  aurons  à  examiner. 


PHYSIOLOGIE 

Nous  devons  examiner  successivement  d'une  part  la  respiration  en 
tant  qu'inspiration  et  expiration  destinée  à  emmagasiner  l'air  dans  la 
poitrine,  puis  h  le  chasser  au  dehors  d'une  façon  lente  et  continue; 
d'autre  part,  la  production  du  son  au  niveau  du  larynx  et  les  modifi- 
cations qu'il  éprouve  en  traversant  le  tuyau  vocal. 

I 

Les  mouvements  réguliers,  rythmiqu  es,  qui  font  entrer  l'air  dans  les 
poumons,  et  l'en  font  sortir,  élargissent  la  cage  thoraciquc  dans  l'in- 
spiration et  la  ramènent  à  son  volume  premier  dans  l'expiration  ordi- 
naire, vient  ensuite  un  temps  d'arrêt  :  la  pause. 

Dans  l'inspiration,  les  côtes  s'écartent  les  unes  des  autres;  en  d'autres 
termes,  il  y  a  augmentation  des  espaces  intercostaux.  Les  côtes  subis- 
sent en  second  lieu  un  mouvement  d'élévation  qui  entraîne  simultané- 
ment toutes  les  côtes,  à  l'exception  des  côtes  flottantes,  que  l'inspira- 
tion porte  en  dehors  et  en  bas.  En  s'élevant,  les  côtes  d'obliques,  qu'elles 
étaient,  deviennent  plus  ou  moins  horizontales  et  agrandissent  le  (/(«/«(■//•e 
aniéro-poslérieur  du  thorax.  En  même  temps  que  les  côtes  s'élèvent  elles 
exécutent  un  mouvement  de  rotation  sur  l'axe  qui  réunirait  leurs  deux 
extrémités,  en  vertu  de  ce  mouvement,  elles  s'écartent  de  la  ligne  mé- 
diane et  agrandissent  le  diamètre  transversal  de  la  poitrine. 

Ces  mouvements  des  côtes  sont  déterminés  par  la  coniraclion  des 
muscles  du  thorax  (m'tscks  inspirateurs) ,  dont  les  uns  servent  seuls  à 
la  respiration  normale,  dont  les  autres  n'entrent  en  action  que 
dans  les  inspirations  forcées.  {Muscles  inspirateurs  accessoires).  Parmi 
ces  muscles,  il  en  est  un  dont  l'action  est  des  plus  énergiques, 
c'est  le  muscle  diaphragme  à  qui  revient  la  plus  grande  partie  de 
l'acte  inspirateur.  I>ors(iu'il  se  contracte,  il  se  déprinu-  du  côté  de  l'ab- 
domen en  effaçant  sa  voussure  et  agrandit  la  poitrine  dans  son  dia- 
mètre vertical. 

La  respiration  normale  a  donc  pour))ut  de  dilater  la  poitrine  dans 
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tous  ses  diamètres,  et  lorsqu'on  respire,  le  creux  épigastrique  se  gonfle, 
le  ventre  se  relâche  et  se  porte  en  avant,  la  poitrine  se  soulève  et  se 
dilate;  mais  les  épaules  restent  fixes,  effacées,  la  tète  est  droite  et  le 
cou  libre  dans  ses  mouvements. 

Toutefois  la  respiration  présente  différents  modes  que  l'on  peut  rap- 
porter à  trois  types  principaux:  Le  type  abdominal,  le  type  costo-in- 
férieur,  le  type  costo-supérieur. 

Dans  le  type  abdominal,  qui  est  le  propre  de  l'homme  et  du  jeune 
enfant,  les  eûtes  restent  immobiles,  le  ventre  seul  s'élève  dans  l'inspi- 
ration et  se  déprime  dans  l'expiration.  C'est  aussi  la  respiration  du 
sommeil.  Dans  le  type  costo-inférieur  qui  appartient  aux  petits  gar- 
çons, la  paroi  abdominale  reste  immobile  et  les  côtes  inférieures  seules 
se  soulèvent. 

Dans  le  type  costo-supérieur  qui  appartient  exclusivement  à  la 
femme,  les  mouvements  respiratoires  ne  s'accusent  qu'au  niveau  des 
côtes  supérieures,  spécialement  de  la  première,  et  ce  mode  respira- 
toire est  surtout  exagéré  par  l'usage  du  corset. 

Mais  si  cette  respiration  partielle  chez  la  femme  est  au  besoin  suffi- 
sante pour  entretenir  les  fonctions  respiratoires,  il  n'en  est  pas  de  même 
lorsqu'il  lui  faut  faire  une  inspiration  plus  profonde  comme  dans  l'effort, 
le  cri,  le  chant.  Elle  doit  alors  contracter  tous  les  muscles  inspirateurs 
et  surtout  son  diaphragme,  elle  doit,  elle  ausssi,  respirer  du  ventre,  de 
cette  manière, .elle  pourra,  sans  la  moindre  fatigue,  emmagasiner  dans 
sa  poitrine  une  quantité  d'air  vraiment  considérable. 

A  l'inspiration  succ''de  l'expiration  ;  son  mécanisme  est  des  plus 
simples.  Il  suffit  que  l'action  des  muscles  inspirateurs  cesse,  pour  que 
la  cage  thoracique  qui  s'était  soulevée  retombe  d'elle-même,  pour  que 
le  diaphragme  qui  s'était  contracté  reprenne  sa  voussure,  pour  que  le 
poumon  qui  s'était  distendu  revienne  sur  lui-même  en  vertu  de  son 
élasticité.  En  un  mot,  dès  que  l'inspiration  cesse,  le  soufflet  respiratoire 
s'affaisse  rapidement. 

Mais  ime  semblable  expiration  serait,  on  le  comprend  aisément, 
tout  à  fait  impropre  au  chant  s'il  n'existait  des  modifications  spéciales; 
or,  il  existe  au  niveau  du  cou  deux  muscles  puissants,  le  trapèze  et  le 
sterno-cléido-masto'idien  qui  s'insèrent  sur  la  partie  supérieure  du  tho- 
rax et  se  contractent  dans  l'expiration  sonore  pour  ménager  le  soufflet 
à  air;  c'est  là  ce  que  M.  Mandl  a  désigné  sous  le  nom  de  lutte  vocale. 
C'est  l'effort  partiel  ou  thoracique  de  M.  Verneuil. 
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La  voix  se  forme  dans  le  larynx,  au  niveau  de  la  glotte,  c'est  du 
moins  ce  qu'ont  démontré  les  expériences  faites  sur  les  animaux,  les 
observations  accidentelles  chez  l'homme  à  la  suite  des  blessures  du 
cou,  et  les  essais  de  phonation  artificielle  sur  des  larynx  détachés. 

Si,  comme  l'a  fait  Longet  (1),  l'on  supprime  successivement  sur  des 
animaux  vivants  différentes  parties  de  leur  appareil  vocal  on  remarque 
les  résultats  suivants: 

Enlève-t-on  l'épiglotte.la  voix  se  fait  sans  altération. 

Supprime-t-on  les  cordes  vocales  supérieures,  il  en  est  de  même  ou 
à  peu  près. 

Supprime-t-on  les  ventricules,  la  voix  s'altère,  mais  se  fait  néan- 
moins. 

C'est  donc  au  niveau  de  la  glotte  que  se  produit  le  son,  mais  dans 
quelle  partie? 

Enlève-t-on  la  glotte  postérieure  ou  intér-aryténoïdienne.  la  voix  se 
fait  encore,  mais  si  l'on  retranche  la  glotte  antérieure  ou  ligamenteuse 
il  y  a  aphonie.  Il  en  résulte  que  la  glotte  ligamenteuse  est  seule  indis- 
pensable à  la  production  de  la  voix. 

Si  maintenant  on  fait  parler  une  glotte  séparée  de  l'appareil  vocal, 
on  entend  un  son  discordant  qui  ne  ressemble  en  rien  au  son  de  la 
voix  humaine.  Pour  la  produire,  il  faut  surmonter  la  glotte  d'un 
tuyau  résonnant.  Ces  expériences  nous  prouvent  que  si  la  voix  se  pro- 
duit au  niveau  de  la  glotte,  la  glotte  est  incapable  par  elle-même  de 
produire  la  voix,  il  lui  faut  un  tuyau  de  résonnance  semblable  au  tuyau 
des  instruments  à  anche.  C'est  ce  tuyau  vocal  que  constituent  le  pha- 
rjnx,  la  bouche  et  les  fosses  nasales. 

Aussi  voit-on  au  moment  de  l'émission  de  la  voix,  le  larynx  s'élever 
dans  les  sons  aigus,  s'abaisser  dans  les  sons  graves  et  ces  mouvements 
d'ascension  ou  d'abaissement  du  larynx  ont  pour  but  d'allonger  ou  de 
raccourcir  le  tuyau  de  résonnance.  Telles  sont  dans  les  instruments  à 
vent  les  changements  dans  la  longueur  réciproque  du  porte-vent  ou 
du  porte-voix  nécessaires  pour  modifier  la  hauteur  du  son. 

Quelle  est  au  niveau  de  la  glotte  la  partie  vibrante? 

Est-ce  l'air?  Est-ce  la  corde  vocale  elle-même? 

Il  est  aujourd'iiui  démontré  que  ce  n'est  pas  l'air  qui  entre  en  vibra- 

(1)  Longet,  Trailc  Je  physiologie,  1869,  t.  II. 
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tion  au  niveau  de  la  glotte,  et  que  ce  sont  les  cordes  vocales  elles- 
mêmes  qui  vibrent,  soit  au  niveau  des  muscles  comme  le  veut  Kùss, 
soit  au  niveau  seulement  de  la  muqueuse  comme  l'enseigne  M.  Béclard. 

Aussi  a-t-on  voulu  comparer  la  glotte  à  l'un  de  nos  instruments  de 
musique,  à  un  appeau  pour  Savart,  à  un  instrument  à  cordes  pour 
Ferrein,  à  un  instrument  à  anche  pour  la  plupart  des  auteurs. 

Mais  l'appareil  vocal  ne  ressemble  à  aucun  instrument  de  musique 
ou  plutôt  il  leur  ressemble  à  tous  sur  des  points  différents,  et  cet  ap- 
pareil est  des  plus  compliqués.  II  ressemble  à  l'anche,  car  les  cordes 
vocales  vibrent  comme  l'anche  au  contact  de  la  colonne  d'air  expiré, 
mais  alors  les  cordes  vocales  se  contractent,  elles  augmentent  de  vo- 
lume et  se  rapprochent  par  cela  même  des  instruments  à  cordes  ;  enfin 
les  variations  de  longueur  duporte-voix  et  du  porte-vent  le  rapprochent 
de  quelques  instruments  à  vent. 

Quel  est  le  rôle  des  autres  parties  constituantes  du  larynx? 

La  glotte  postérieure  ou  inter-aryténoïdienne  sert  surtout  à  la  res- 
piration, c'est  la  glotte  respiratoire,  mais  au  point  de  vue  de  la  pho- 
nation, elle  règle  la  pression  de  l'air,  et  donne  issue  à  l'air  en  excès. 
«  Sans  cette  espèce  de  soupape  de  sûreté,  dit  Longet,  on  ne  pourrait 
concilier  les  phénomènes  de  la  voix  avec  la  respiration  normale.  » 

Les  ventricules  qui,  pour  Savard,  serviraient  de  caisse  derésonnance 
dans  la  voix  de  tète  ont  pour  seul  usage  de  permettre  le  libre  fonction- 
nement des  rubans  vocaux. 

Quant  aux  cordes  vocales  supérieures,  de  vives  discussions  ont  eu 
lieu  sur  leur  compte. 

Pour  M.  Segond  (1),  leurs  vibrations  produiraient  la  voix  de  tête. 
Pour  M.  Mandl,  elles  s'abaisseraient  dans  la  voix  de  tête  et  viendraient 
s'appliquer  sur  les  cordes  vocales  supérieures  en  en  recouvrant  une 
grande  partie,  de  manière  à  diminuer  l'étendue  de  la  partie  vibrante 
comme  le  font  les  rasettes  dans  les  tuyaux  à  anche.  Mais  l'on  sait  que 
l'on  peut  les  enlever  sans  altérer  la  voix,  et  d'autre  part  les  oiseaux 
qui  produisent  un  ensemble  de  tons  des  plus  variés  et  des  plus  écla- 
tants en  sont  complètement  dépourvus. 

Les  différentes  parties  de  l'appareil  vocal  associent  leurs  mouve- 
ments dans  la  production  de  la  voix,  et,  depuis  l'application  du  laryn- 
goscope, on  a  pu  suivre  dans  le  larynx  lui-même  les  modifications  de 
la  glotte  dans  l'émission  des  sons  aigus  et  des  sons  graves. 

Emet-on  un  son  grave,  l'épiglotte  se  relève  et  les  cordes  vocales  supé- 
rieures se  rapprochent  aussi   légèrement  que  possible.   Le  cartilage 

(1)  Segond,  Archives  yénéi-ales  de  la  médecme,  184S. 


thyroïde  bascule  sur  le  cartilage  cricoïde  et  ce  mouvement  de  bascule 
a  pour  effet  de  tendre  les  cordes  vocales. 

La  glotte  représente  alors  une  fente  triangulaire  dont  la  base  peut 
varier  de  largeur  :  elle  vibre  dans  sa  portion  ligamenteuse  au  contact 
de  la  colonne  d"air  expiré,  et  ses  vibrations,  larges  et  pleines,  se  font 
sur  toute  l'étendue  et  toute  la  largeur  des  rubans  vocaux. 

En  même  temps,  la  trachée  se  raccourcit  et  se  dilate,  la  langue  se 
contracte  légèrement  et  reste  plane;  le  voile  du  palais  se  relève  et  s'ef- 
face pour  ainsi  dire  ;  ses  piliers  s'écartent,  de  sorte  que  tous  les  dia- 
mètres de  l'isthme  du  gosier  se  trouvent  augmentés,  et  le  son  vient 
librement  résonner  dans  la  bouche,  ainsi  que  dans  les  fosses  nasales, 
pour  les  sons  les  plus  graves. 

Dans  les  sons  aigus,  les  cartilages  aryténo'i'des  se  rapprochent  en 
arrière,  les  cordes  vocales  se  contractent  et  rétrécissent  la  glotte  qui 
ne  représente  plus  bientôt  qu'un  intervalle  linéaire.  Le  courant  d'air 
expiré  est  plus  intense  et  les  vibrations  des  cordes  sont  plus  rapides  et 
plus  nombreuses. 

De  plus,  la  trachée  s'allonge  et  se  rétrécit,  le  pharynx,  en  se  contrac- 
tant, élève  le  larynx  et  raccourcit  le  porte-voix,  la  langue  se  contracte 
énergiquement,  la  pointe  s'élargit  et  se  porte  en  arrière,  tandis  que  sa 
b:isc  se  rétrécit  et  se  porte  en  haut.  Le  voile  du  palais  s'abaisse  et  s'ap- 
plique contre  la  paroi  postérieure  du  pharynx.  Les  piliers  se  rap- 
prochent et  l'isthme  du  gosier  se  trouve  rétréci  dans  tous  les  sens. 
•  L'orifice  buccal  se  modifie  également.  Il  en  résulte  que  la  bouche 
représente  un  cône  dont  le  sommet  tronqué  répond  à  l'isthme  du 
gosier,  et  la  base  à  l'orifice  buccal.  Le  son  sort  dans  la  bouche  par 
cet  orifice  rétréci  et  ne  retentit  plus  dans  les  fosses  nasales  qui  sont 
oblitérées  par  le  rapprochement  des  piliers  postérieurs  du  voile  du 
palais. 

Aussi,  toute  modification  de  la  voix  détermine  des  modifications  dans 
le  larynx,  dans  le  porte-vent  et  le  tuyau  vocal.  C'est  pour  n'avoir  pas 
établi  l'équilibre  constant  qui  existe  entre  ces  parties,  que  l'on  a 
voulu  tout  attribuer  à  la  glotte  ou  au  tuyau  vocal,  et  l'on  a  pu  s'expo- 
ser, comme  l'a  fait  Bennati  (1)  à  ne  plus  considérer  la  glotte  que 
comme  un  organe  tout  à  l'ait  accessoire,  à  côté  du  tuyau  vocal  pour  les 
notes  aiguës,  du  moins,  d'où  le  nom  de  notes  sus-laryngiennes. 

La  voix  présente  des  modifications  propres  à  cluupie  individu  et 
son  timbre  varie  suivant  l'ûge  et  suivant  le  sexe.  L'enfant  et  la  femme 
dont  le  larynx   est  plus  petit,  dont   les    cordes  vocales  sont    moins 

(1)  Bennali,  Du  mécanisme  tic  la  voix  liumainc  pendant  le  chant,  l''30. 
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longues,  ont  une  voix  plus  élevée,  mais  dans  l'un  comme  dans  l'autre 
sexe,  la  voix  est  d'autant  plus  grave  que  la  pomme  d'Adam  fait  une 
saillie  plus  prononcée.  Plus  lard,  dans  la  vieillesse,  les  cartilages  s'os- 
sifient, deviennent  moins  mobiles,  les  muscles  s'affaiblissent  et  la  voix 
est  cassée;  aussi  voyons-nous  le  plus  souvent  les  vieillards  parler  en 
voix  de  tête. 

Le  timbre  de  la  voix  ne  dépend  pas  exclusivement  du  larynx,  il  est 
le  résultat  des  modifications  de  l'ensemble  de  l'appareil  vocal. 

La  voix  est  pleine  quand  elle  retentit  à  la  fois  dans  la  bouche  et 
dans  les  fosses  nasales  ;  mais  son  timbre  peut  s'altérer  selon  qu'elle 
ne  retentit  que  dans  l'une  de  ces  cavités  ;  elle  devient  nasillarde  quand 
elle  retentit  uniquement  dans  les  fosses  nasales,  elle  est  au  contraire 
gutturale  quand  toute  la  résonnance  a  lieu  dans  la  bouche  aux  dépens 
des  fosses  nasales. 

La  voix  présente  encore  deux  autres  caractères  ;  elle  est  claire, 
quand  les  orifices  de  la  bouche  et  des  fosses  nasales  sont  libres;  elle 
devient  sombrée  quand  elle  retentit  dans  le  tuyau  vocal  disposé  de 
façon  que  les  dimensions  des  cavités  que  le  son  doit  traverser,  soient 
aussi  grandes  que  possible,  et  les  orifices  de  sortie  assez  resserrés 
pour  opposer  un  obstacle  à  l'issue  de  l'air.  C'est  du  moins  l'expli- 
cation que  donne  Fournie  (1). 

Cette  explication  de  la  voix  sombrée  a  été  le  sujet  de  discussions 
qui  ont  donné  le  jour  à  de  nouvelles  théories. 

Segond  admet  que  le  voile  du  palais  se  rapproche  légèrement  de 
la  base  de  la  langue  et  que  le  larynx  est  abaissé,  de  sorte  que  le  son, 
tout  en  s'échappant  par  la  bouche,  va  résonner  sous  la  voûte  basilaire. 

Pour  Diday  et  Pétrequin  (2),  la  voix  sombrée  résulte  de  l'immobilité 
du  larynx,  fixé  par  la  contracture  des  muscles  du  gosier,  d'où  il  ré- 
sulte un  changement  dans  la  forme  et  le  diamètre  de  cette  cavité.  Mais 
cette  contraction  permanente  exige  l'intervention  constante  de  la 
volonté  ;  aussi,  devient-elle  une  voix  fatigante.  Pour  la  produire,  le 
chanteur  tient  la  tête  fixée  dans  la  verticale,  il  élève  les  épaules  et 
contracte  tous  ses  muscles  du  cou  pour  immobiliser  à  la  fois  la  tête  et 
le  larynx." 

Enfin  pour  Béclard  (3),  la  voix  claire  ou  sombrée  ne  serait  qu'une 
modification  dans  le  timbre  résultant  des  changements  survenus  dans 
le  degré  d'ouverture  de  la  glotte.  La  voix  est-elle  sombrée?  La  glotte 


(1)  Fournie,  Phi/sio/ogie  de  la  voix  et  de  la  parole,  U6C. 
(i;  Diday  et  Pétrequin,  Gazette  médicale  de  Paris. 
(3)  Béclard,  Traité  de  p/itjiiologie. 


interligamenteuse  ne  se  ferme  pas  complètement  ;  la  voix   est-elle 
claire?  les  lèvres  de  la  glotte  se  trouvent  sensiblement  en  contact. 

La  voix  peut  encore  présenter  des  modifications  dans  son  timbre  et 
prendre  les  caractères  du  chant. 

Les  cordes  vocales  produisent  alors  un  son  d'autant  plus  élevé 
qu'elles  sont  plus  tendues  et  la  voix  forme  des  gammes  en  allant  des 
sons  graves  aux  sons  aigus.  Elle  forme  même  deux  séries  de  gammes, 
dont  l'une,  plus  basse,  est  généralement  désignée  sous  le  nom  de  re- 
gistre de  poitrine  ou  voix  de  poitrine,  et  l'autre,  plus  aiguë,  sous  le 
nom  de  registre  de  tète  ou  voix  de  tète. 

Ces  expressions  n'ont  au  point  de  vue  physiologique  aucune  valeur, 
car  c'est  toujours  au  niveau  de  la  glotte  que  se  forme  la  voix.  Ce  qui  a 
motivé,  et  ce  qui  justifie  jusqu'à  un  certain  point  ces  expressions,  ce 
sont  les  sensations  que  l'on  éprouve  pendant  l'émission  de  la  voix  dite 
de  poitrine  ou  de  tète,  et  les  vibrations  concomitantes  plus  accentuées 
dans  les  parois  thoraciques  dans  un  cas,  et  dans  l'autre  cas  dans  les 
cavités  sus-laryngiennes.  Ce  sont  ces  vibrations  sus-laryngiennes  qui 
produisent  dans  la  voix  de  tète  ce  frémissement  particulier  qu'éprouve 
le  chanteur  dans  la  tète  et  les  parties  latérales  du  cou.  Dans  la  voix  de 
tète,  en  effet,  la  trachée  reste  souple,  tandis  que  toutes  les  parties  du 
tuyau  vocal  (pharynx,  voile  du  palais),  sont  fortement  tendues;  or,  les 
vibrations  produites  au  niveau  du  larynx  se  transmettent  dans  tous  les 
sens;  mais  elles  se  transmettent  plus  facilement  sur  des  parois  rigides. 
.De  là  cette  sensation  de  plénitude  et  de  résonnance  dans  les  parties 
latérales  du  cou  dans  la  voix  de  tèle,  et  cette  absence  plus  ou  moins 
complète  de  vibrations  thoraciques.  Le  contraire  a  lieu  dans  la  voix 
de  poitrine,  les  vibrations  sont  manifestes  du  côté  de  la  cage  thora- 
cique  et  manquent  presque  totalement  du  côté  du  pharynx. 

La  voix  de  tète  ou  de  fausset  est  caractérisée  par  un  son  doux  et 
flùté. 

Il  semble  (|ue  le  chanteur,  qui  vient  de  parcourir  le  registre  de  poi- 
trine, éprouve  un  véritable  soulagement  dès  qu'il  passe  à  la  voix  de 
fausset. 

Avant  d'étudier  son  mécanisme  réel,  il  peut  être  intéressant  de  pas- 
ser en  revue  les  ditlérentes  théories  auxquelles  elle  a  donné  naissance; 
ne  serait-ce  que  pour  montrer  le  désaccord  qui  régna  pendant  long- 
temps entre  les  physiologistes  sur  ce  sujet. 

Pour  Dodart,  la  voix  de  tète  serait  le  résultat  du  passage  de  l'air 
par  les  fosses  nasales,  qui  résonnerait  plus  dans  ce  conduit  que  dans  la 
bouche,  pendant  que  la  glotte  ne  laisserait  passer  qu'un  petit  courant 
d'air. 
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Pour  Malgaigne,  au  contraire,  le  son  ne  résonne  plus  que  dans  la 
bouche  convertie  en  un  tuyau  simple  et  conique,  dont  le  sommet  est 
représenté  par  l'isthme  du  gosier  rétréci. 

Pour  Millier  et  Battaille  (1),  les  cordes  vocales  ne  vibrent  plus  que 
sur  leurs  bords,  tandis  qu'elles  vibrent  dans  toute  leur  largeur  pour  la 
voix  de  poitrine. 

Pour  Savard,  l'air  seul  des  ventricules  résonne. 

Pour  Bennati  et  Colombat(2),  le  larynx  n'a  plus  qu'une  intervention 
secondaire  et  tout  résulte  de  l'action  des  muscles  de  la  région  hyoï- 
dienne de  la  langue  et  du  voile  du  palais. 

Pour  Segond,  ce  serait  les  cordes  vocales  supérieures  qui  produi- 
raient la  voix  de  tète. 

Masson  rapporte  la  voix  de  fausset  à  l'eftet  d'un  tuyau  de  flûte  qui 
octavie,  et  dit  que  le  tuyau  vocal  résonne  alors  sous  l'influence  du  cou- 
rant d'air  qui  donnerait  pour  la  voix  de  poitrine  un  son  deux  fois  plus 
grave. 

Fournie  admet  que  l'ouverture  de  la  glotte  étant  diminuée,  et  ses 
bords  moins  tendus,  le  tuyau  résonnant  est  rétréci  par  ses  extrémités 
et  dilaté  dans  le  reste  de  son  étendue  comme  pour  la  voix  sombrée. 

0  Toutes  ces  Ihéories,  comme  le  dit  Longet,  peuvent  se  diviser  en 
deux  groupes  : 

1"  C'est  le  tuyau  résonnant  qui  est  modifié  (Dodart,  Malgaigne)  ; 

2°  C'est  l'organe  générateur  du  son  qui  est  changé  (Savart , 
Segond,  admettant  un  organe  spécial  pour  le  fausset.  Millier,  Diday, 
Battaille,  Fournie,  admettant  des  modifications  de  la  glotte).  Modifi- 
cations d'ailleurs  différente  selon  les  auteurs,  puisque  avec  Miiller, 
les  cordes  vocales  sont  plus  tendues  dans  le  fausset,  avec  Battaille  et 
Fournie  plus  relâchées.  » 

D'autres  auteurs  ont  encore  donné  de  nouvelles  explications. 

Pour  MandI,  l'orifice  glottique  est  ouvert  dans  la  voix  de  poitrine, 
et  vibre  dans  toute  son  étendue,  tandis  que  dans  la  voix  de  tête,  ou  de 
fausset,  l'orifice  glottique  est  ouvert  et  vibre  seulement  dans  sa  partie 
interligamenteuse,  en  même  temps  que  les  cordes  vocales  s'abaissent, 
s'appliquent  sur  les  inférieures  et  en  recouvrent  une  partie  considérable 
de  manière  à  diminuer  la  partie  vibrante. 

Pour  Diday  et  Pétrequin,  la  glotte  est,  pendant  la  production  de  la 
voix  de  tête,  dans  un  état  de  tension  telle  que  les  cordes  vocales  ne 

(1)  Battaille,  Nouvelles  recherches  sur  la  phonation,  1861. 

(2)  Colombat,  Traité  médico-chirurgical  des  maladies  de  la  voix,  1&34. 


vibrent  plus  comme  une  anche,  mais  le  son  est  produit  par  les  vibra- 
tions de  iair  lui-même  comme  dans  la  llùte. 

C'est  là  une  explication  ingénieuse,  qu'il  ne  reste  rien  moins  qu'à 
démontrer,  car  dans  la  voix  de  tète,  aussi  bien  que  dans  la  voix  de  poi- 
trine, les  cordes  vocales  vibrent  elles-mêmes,  comme  on  peut  le  con- 
stater au  laryngoscope. 

Quel  est  donc  le  véritable  mécanisme  de  la  voix  de  tête? 

11  suffit,  pour  le  comprendre,  d'examiner  un  larynx,  pendant  la  pro- 
duction de  la  voix  de  tête,  au  moyen  du  laryngoscope,  et  toutes  les 
théories  tombent  d'elles-mêmes  devant  l'observation.  Dans  la  voix  de 
poitrine ,  indépendamment  des  modifications  du  tuyau  vocal  sur 
lesquelles  nous  ne  voulons  pas  revenir,  on  constate  que  le  cartilage 
thyroïde  a  basculé  sur  le  cricoïde  de  façon  à  tendre  les  cordes  vocales 
qui  se  trouvent  allongées.  Ce  mouvement  de  bascule  est  le  résultat  de 
l'action  des  crico-thyroïdiens.  Les  cordes  vocales  sont  alors  allongées, 
tendues  passivement  ;  mais  elles  se  contractent  aussi,  de  façon,  non 
pas  à  se  raccourcir,  car  elles  ne  le  peuvent  pas,  tendues  qu'elles  sont 
par  le  mouvement  de  bascule  du  thyroïde  ;  mais  à  se  rapprocher  l'une 
de  l'autre,  et  la  glotte  présente  alors  la  forme  d'une  fente  linéaire  dont 
les  bords  vibrent. 

Si  maintenant  on  produit  la  voix  de  tête,  on  voit  que  subitement  les 
crico-thyroïdiens  se  relâchent,  le  mouvement  de  bascule  cesse;  les 
cordes  vocales  sont  toujours  contractées  et  cela  plus  énergiquemeut  : 
mais  elles  n'ont  plus  à  lutter  contre  la  force  des  crico-thyroïdiens.  11 
s'ensuit  qu'elles  se  raccourcissent  et  se  gonflent  légèrement  ;  la  lon- 
gueur de  la  partie  vibrante  a  diminué,  et  la  glotte  ne  représente  plus 
une  fente  linéaire,  mais  une  ouverture  ovalaire  par  où  l'air  expiré 
s'échappe  plus  librement  en  produisant  une  sensation  de  soulagement. 
En  arrière,  les  cartilages  aryténoïdes  sont  restés  affrontés  par  leur 
angle  antérieur. 

Passe-t  on  de  la  voix  de  tête  à  la  voix  de  pt)itrine,  l'action  énergique 
des  crico-thyroïdiens  entraine  le  thyroïde,  les  cordes  vocales  s'allon- 
gent, et  l'ouverture  ovalaire  redevient  une  fente  linéaire.  Il  suit  de 
là  que,  par  une  sorte  de  balancement  d'action  entre  les  deux  puis- 
sances crico-thyroïdiens,  d'une  part,  crico-aryténoïdiens  de  l'autre,  le 
registre  de  poitrine  passe  à  la  voix  de  tête  et  cela  réciproquement. 
C'est  ce  qu'a  démontré  Béclard  dans  son  traité  de  physiologie.  Si  main- 
tenant on  fait  en  voix  de  tête  des  notes  aiguës,  la  glotte,  tout  eu  con- 
servant sa  forme  ovalaire,  rapproche  légèrement  ses  bords.  La  voix  de 
tête  est  plus  fatigante  que  la  voix  de  poitrine,  cl  se  soutient  moins 
longtemps.  Cela  se  conçoit  facilement,  car  dans  la  voix  de    tète,  la 
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glotte  est  plus  ouverte,  il  faut  un  courant  d'air  plus  rapide  pour  faire 
vibrer  ses  bords  et  la  dépense  d'air  est  plus  considérable. 


Influence  du  système  nerveux  sur  la  phonation. 

L'appareil  phonateur  du  larynx  est  placé  sous  la  dépendance  du 
nerf  laryngé  inférieur,  qui  semble  venir  du  pneumogastrique ,  mais 
représente  en  réalité  la  suite  des  fibres  que  ce  grand  tronc  nerveux 
emprunte  à  l'accessoire  de  Willès ,  ou  spinal.  (Branche  interne  du 
spinal.) 

Aussi  la  section  du  spinal  abolit-elle  complètement  la  voix  :  on  pour- 
rait donc  le  nommer  le  nerf  vocal.  Chose  remarquable,  les  autres  ra- 
meaux du  même  nerf  (branche  externe  du  spinal)  se  rendent  à  deux 
muscles  du  cou  (sterno-mastoïdien  et  trapèze),  qui,  pendant  l'expira- 
tion sonore,  se  contractent  pour  empêcher  la  cage  thoracique  de  s'af- 
faisser subitement  et  pour  ménager  ainsi  le  soufflet  à  air.  Ce  fonction- 
nement est  facile  à  constater  chez  les  chanteurs. 

Enfin,  il  est  aujourd'hui  démontré  que  le  centre  nerveux  de  la  pho- 
nation a  son  siège  dans  la  moelle  allongée. 

D'  E.  NiTOT. 


Mue  de  la  voix. 

Lorsque  les  enfants  entrent  dans  l'âge  de  puberté,  un  changement 
s'opère  dans  leur  voix;  c'est  ce  changement  qu'on  appelle  la  mue. 
L'époque  et  la  durée  de  cette  crise  varient  suivant  les  individus. 

Dès  que  cette  transformation  commence,  la  voix  devient  enrouée, 
rauque  et  sourde  chez  les  uns;  elle  s'éteint  quelquefois  presque  entiè- 
rement chez  les  autres.  11  arrive  aussi  que,  par  suite  du  désordre  qui 
atteint  tous  les  organes  ,  la  justesse  même  de  l'intonation  devient  dé- 
fectueuse. 

Les  anciens  maîtres  défendaient  absolument  l'exercice  du  chant 
pendant  la  mue,  pour  ne  pas  exposer  les  élèves  au  danger  de  détério- 
rer leur  voix  ou  même  de  la  perdre  entièrement. 

D'autres  pensent  qu'on  doit  se  contenter  de  restreindre  graduelle- 
ment les  exercices  à  mesure  que  la  voix  perd  de  son  étendue,  jusqu'au 
moment  où  la  crise  étant  arrivée  à  son  paroxysme,  ils  suspendent  en- 
tièrement toute  étude  vocale. 

3 


Celte  crise  est  moins  forte  et  souvent  moins  longue  chez  les  filles  que 
chez  les  garçons. 

On  peut  faire  continuer  rexercice  du  chant  aux  filles,  mais  avec  pru- 
dence et  en  employant  des  exercices  convenablement  gradués;  cepen- 
dant il  faut  faire  cesser  tout  à  fait  le  travail  aussitôt  que  Télève  éprouve 
de  la  fatigue  li  émettre  les  sons. 

Le  changement  de  voix  étant  beaucoup  plus  considérable  chez  les 
garçons  que  chez  les  filles,  il  est  nécessaire  de  suspendre  tout  travail 
vocal  des  le  commencement  de  la  mue  des  garçons;  à  ce  moment  la 
nature  a  besoin  d'un  repos  absolu. 

L'élève  doit,  dans  ces  circonstances,  prendre  les  plus  grandes  pré- 
cautions hygiéniques  et  s'abstenir  de  tout  travail  fatigant  qui  pourrait 
entraver  ce  grand  mouvement  de  la  nature;  aussi  ponsons-nuus  que, 
pendant  toute  la  durée  de  la  mue,  il  est  nécessaire  de  s'abstenir  de  tout 
travail  vocal. 

La  voix  des  jeunes  filles  ne  change  pas  de  nature  après  la  mue  ;  elle 
conserve  le  caractère  qu'elle  avait  auparavant,  soit  de  soprano,  soit  de 
contralto  ;  seulement  elle  acquiert  de  la  force,  du  timbre  et  une  plus 
grande  énergie. 

La  voix  des  jeunes  garçons,  au  contraire,  change  complètement  et 
baisse  d'une  octave.  Si  la  voix  est  celle  d'un  soprano,  la  mue  la  trans- 
formera en  voix  de  ténor;  si  la  voix,  au  contraire,  possédait  les  sons 
graves  plutôt  que  les  sons  aigus,  cette  voix  devient  une  basse  ou  un  bary- 
ton. Les  études  sérieuses  du  chant  ne  doivent  commencer  qu'après  la 
mue,  pour  les  hommes  de  dix-huit  à  vingt  ans,  pour  les  femmes  de 
seize  à  dix-sept  ans. 

La  Méthode  du  Conservatoire,  Le  Camus,  Manstein,  CrivcUi,  l'abbé 
Céleste  Alix,  G.  Duca,  Fétis,  M.  l*anofka,  adoptent  tous  ce  principe, 
qui  du  reste,  est  conforme  aux  lois  de  la  nature. 


Timbres. 

Nous  avons  exposé  dans  le  chapitre  de  l'appareil  vocal  la  théorie 
scientifique;  des  timbres.  De  nombreux  savants,  notamment  Helmhoitz, 
ont  traité  longuement  cette  question;  et  la  tliéorie  de  ce  dernier  sur 
la  nature  et  la  production  du  timbre  est  aujourd'hui  la  seule  acceptée. 
Mais  nous  ne  pourrions,  sans  nous  éloigner  du  but  que  nous  nous 
sommes  proposé,  les  suivre  dans  le  domaine  de  la  science,  aussi  nous 
contenterons-nous  de  définir  le  timbre  sans  entrer  dans  des  démon- 
strations physiologiques  qui  ne  seraient  d'aucune  utilité  à  notre  lecteur. 


Le  mot  timbre  en  musique  désigne  les  différentes  sonorités  des  in- 
struments et  des  voix. 

Nous  ne  nous  occuperons  naturellement  que  des  timbres  de  la  voix 
humaine. 

Lorsqu'une  voix  est  sonore,  vibrante,  que  la  résonnance  en  est 
claire,  pure  et  agréable  à  l'oreille,  on  dit  :  C'est  une  voix  bien  timbrée, 
voici  im  beau  timbre  de  voix.  Mais  cette  expression  vague  semble  dési- 
gner plutôt  la  nature  de  la  voix  que  les  nuances  infinies  dont  cette  voix 
est  susceptible,  et  ce  sont  justement  ces  nuances  si  variables,  prove- 
nant quelquefois  de  diflerences  presque  imperceptibles  dans  la  posi- 
tion de  la  bouche  et  des  organes  concourant  à  la  formation  de  la  voix, 
qui  constituent  ce  que  les  musiciens  appellent  le  timbre  de  la  voix. 

Le  timbre  peut  être  pur,  beau,  sonore,  et  alors,  il  entre  pour  une 
grande  part  dans  le  succès  du  chanteur;  mais  il  peut  aussi  être  défec- 
tueux, guttural  ou  nasal,  et  alors  aucune  qualité  ne  saurait  complète- 
ment balancer  la  mauvaise  impression  produite  par  ces  défauts, 
quel  que  soit  le  talent  de  l'artiste. 

Nous  allons  indiquer  quelques-uns  des  procédés  par  lesquels  on 
peut  faire  disparaître  les  vices  du  timbre;  mais  nous  ferons  remarquer 
que  les  causes  de  ces  défauts  variant  presque  avec  chaque  individu, 
il  est  difficile  de  donner  des  règles  générales  en  pareille  matière.  C'est 
aux  maîtres  à  modifier  ces  règles,  à  en  faire  l'application  suivant  les 
circonstances. 

Les  défauts  provenant  du  nez  et  de  la  gorge  sont  ceux  que  les  an- 
ciens maîtres  condamnent  sans  merci,  et  ils  ne  cessent  de  recomman- 
der de  les  corriger  avant  toute  autre  étude. 

«  Si  l'élève  a  des  défauts,  ditTosi,  particulièrement  du  nez  et  de  la 
gorge,  il  est  nécessaire  qu'il  ne  chante  jamais  que  devant  son  maître 
ou  en  présence  de  quelque  personne  qui  entende  la  profession  et  qui 
puisse  le  corriger;  sans  cette  précaution,  les  défauts  vont  en  grandis- 
sant de  jour  en  jour  et  le  mal  est  sans  remède.  « 

«  Le  maître,  dit-il  encore,  doit  veiller  avec  le  plus  grand  soin  à  ce 
qne  dans  les  registres  de  poitrine  et  de  tète,  l'émission  de  la  voix 
soit  claire  et  pure  sans  être  nasale  ni  gutturale;  ces  deux  défauts  les 
plus  horribles  chez  un  chanteur,  sont  impossibles  à  corriger  lorsqu'ils 
sont  passés  à  l'état  d'habitude.  » 

Le  timbre  guttural  est  presque  toujours  occasionné  par  le  gonflement 
de  la  base  de  la  langue,  qui  rejetée  en  arrière  refoule  l'épiglotte  sur  le 
larynx  et  empêche  la  colonne  d'air  sonore  de  sortir  librement. 

Cette  disposition  de  la  langue  écrase,  pour  ainsi  dire,  le  son  d'une 
façon  horriblement  désagréable  à  l'oreille. 


Pour  corriger  ce  défaut,  assez  commun  du  reste,  il  faut  choisir  une 
voyelle  dont  la  prononciation  force  la  langue  à  se  creuser  par  la  base 
et,  une  fois  la  voyelle  choisie,  émettre  les  sons  à  mezza  voce,  en  rame- 
nant la  langue  en  avant  contre  les  dents  inférieures.  De  cette  manière, 
les  organes  vocaux  ne  subiront  aucune  contraction  et  pourront  agir  en 
toute  liberté.  Ce  procédé  permet  au  son  de  prendre  une  couleur  natu- 
relle. Le  clianteur  s'écoute  mieux,  observe  avec  plus  de  sûreté  la  posi- 
tion et  les  mouvements  de  l'appareil  vocal,  et  le  timbre  cesse  d'être 
guttural. 

La  voyelle  à  très  grave  est  quelquefois  employée  avec  succès.  Les 
voyelles  e  fermé  o  ou  m,  ainsi  que  les  diphtongues  ai,  eu,  sont  très 
bonnes  pour  corriger  le  timbre  guttural,  mais  à  la  condition  expresse 
de  les  chanter  à  demi-voix,  du  moins  tant  qu'il  n'y  aura  pas  d'amélio- 
ration sensible.  A  mesure  que  le  défaut  diminuera  on  devra  aut,men- 
ter  graduellement  l'intensité  du  son,  en  veillant  toutefois  à  ce  que  les 
voyelles  soient  toutes  sonores  et  d'une  teinte  agréable. 

Le  timbre  guttural  est  dû  quelquefois  aussi  à  un  rétrécissement  trop 
considérable  du  tuyau  vocal;  dans  ce  cas,  il  faut,  pour  chercher  à  le 
corriger,  ne  se  servir  que  des  sons  de  poitrine. 

Comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  les  moyens  que  nous  indiquons 
ne  sont  pas  les  seuls  qui  puissent  être  employés,  c'est  au  maître  à  cher- 
cher lui-même,  suivant  que  le  défaut  est  plus  ou  moins  enraciné,  sui- 
vant qu'il  est  plus  ou  moins  grave,  selon  la  nature  de  la  voix  et  les  fa- 
cultés de  l'élève,  les  procédés  qui  pourront  le  plus  rapidement  faire 
disparaître  le  timbre  guttural;  mais  qu'il  ne  perde  pas  de  vue  que  ce 
vice  est  un  des  plus  odieux  qui  puissent  affecter  la  voix,  et  que  si  on 
tarde  à  le  corriger  il  devient  absolument  Impossible  de  le  faire  dispa- 
raître. 

Le  timbre  nasal  provient  presque  toujours  de  la  position  relâchée  du 
voile  du  palais  qui,  en  se  rapprochant  de  la  base  de  la  langue,  ne  laisse 
plus  une  ouverture  suffisante  pour  livrer  passage  au  son  et  l'oblige 
alors  à  chercher  une  issue  par  les  fosses  nasales.  Ce  défaut,  non  moins 
insupportable  que  celui  du  timbre  guttural,  est  aussi  très  nuisible  à 
l'émission  du  son  et  au  développement  de  la  voix.  L'élève  qui  ne  pourra 
pas  s'en  corriger  devra  renoncer  à  chanter  :  «  Avec  de  l'attention, 
dit  Lablache,  les  commençants  qui  seraient  enclins  à  ce  défaut  pour- 
raient facilement  l'éviter;  mais  pour  le  déraciner  chez  les  personnes 
qui  en  ont  une  longue  habitude,  il  n'y  a  pas  d'autre  moyen  que  celui 
de  faire  vocaliser  d'abord  sur  o,  ensuite  siu*  a  et  sur  e,  en  tenant  le 
nez  pincé  de  manière  que  le  souflle  n'y  puisse  nullement  passer.  Cet 
(expédient  est  le  seul  dont  l'expérience  nous  démontre  refficacité  ;  nous 


l'indiquons  sans  craindre  le  ridicule,  persuadés  comme  nous  le  sommes 
que  lorsque  l'élève  sera  parvenu  à  faire  sortir  la  voix  de  cette  manière, 
le  défaut  aura  entièrement  disparu.  » 

Manstein  conseille  aussi  le  même  procédé.  Mais,  moins  confiants 
que  Lablache,  nous  ne  sommes  pas  sans  craindre  le  ridicule,  aussi 
croyons-nous  pouvoir  arriver  à  faire  disparaître  le  timbre  nasal  en  in- 
diquant aux  élèves  des  procédés  plus  simples. 

Si  le  timbre  nasal  est  le  résultat  d'un  relâchement  du  voile  du  pa- 
lais, occasionné  par  des  habitudes  contractées  ou  par  une  certaine 
paressé  de  ce  muscle,  il  faut  abaisser  vigoureusement  la  base  de  la 
langue  et  la  creuser  fortement;  la  base  delà  langue  et  le  voile  du  palais 
se  mouvant  en  sens  contraire,  il  arrive  alors  que  ce  dernier  s'élève  pen- 
dant que  la  langue  s'abaisse. 

Cet  exercice  doit  être  fait  devant  un  miroir,  de  telle  façon  que  l'on 
puisse  bien  voir  le  fond  de  la  bouche  et  se  rendre  compte  des  mou- 
vements de  la  langue  et  du  voile  du  palais. 

Dès  que  l'élève  pourra  exécuter  facilement  les  mouvements  que  nous 
venons  d'indiquer,  il  devra  choisir  une  voyelle  à  résonnance  claire  et 
dont  la  prononciation  exige  le  relèvement  subit  du  voile  du  palais. 
Les  voyelles  e  fermé,  o  ouvert,  sont  très  favorables  à  cet  exercice.  Il 
faut  les  articuler  avec  une  certaine  vigueur,  et  donner  à  la  voix  une 
intensité  assez  marquée  pour  que  les  mouvements  s'opèrent  nettement 
et  avec  énergie. 

Nous  sommes  convaincus  que  par  un  exercice  persévérant  l'élève 
fera  disparaître  ce  défaut;  mais  qu'on  ne  s'y  trompe  pas,  avant  d'ob- 
tenir un  heureux  résultat,  il  faudra  s'armer  de  patience,  et  le  maître 
et  l'élève  ne  devront  pas  cesser  de  prêter  à  ces  exercices  la  plus  grande 
attention. 

Nous  avons  commencé  par  parler  des  timbres  défectueux  et  des  pro- 
cédés qui  nous  paraissent  les  meilleurs  pour  corriger  ces  défauts,  il 
nous  reste  à  traiter  des  timbres  les  plus  employés  dans  la  musique  vo- 
cale. 

On  distingue  deux  timbres  principaux  : 

1"  Le  timbre  clair. 

2°  Le  timbre  sombre. 

Ces. deux  couleurs  de  voix  sont  susceptibles  d'un  nombre  infini  de 
nuances,  auxquelles  on  donne  le  nom  de  timbres,  mais  qui  ne  sont  en 
réalité  que  des  dérivés  du  timlire  clair  et  du  timbre  sombre. 

Le  timbre  clair,  habilement  produit,  donne  àlavoixdel'éclatetdubril- 
lant;  il  permet  au  chanteur  de  se  faire  entendre  à  une  grande  distance 
sans  pour  cela  Tobliger  à  faire  une  forte  dépensé  d'air.  .Mais  poussé  à 
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Texcès  il  rend  la  voix  criarde.  Ce  qu'on  appelle  improprement  une  voix 
blanche  n'est  qu'une  espèce  de  timbre  clair,  et  souvent  même  c'est  par 
<e  mol  que  l'on  désigne  ce  timbre;  mais  nous  n'admettons  en  aucune 
façon  cette  expression  inexacte. 

Pour  produire  le  timbre  clair,  il  faut  ouvrir  la  bouche  horizontale- 
ment, un  peu  plus  que  pour  l'émission  ordinaire,  et  émettre  les  sons  sur 
»?  et  a  clair.  Les  diverses  positions  de  la  bouche  et  des  lèvres,  de  la 
langue,  des  joues,  du  voile  du  palais,  les  diflërents  degrés  d'ouverture 
de  la  bouche,  peuvent  apporter  dans  le  timbre  des  modifications  nom- 
breuses, dont  un  habile  chanteur  doit  toujours  savoir  tirer  parti,  pour 
augmenter  le  charme  et  l'expression  de  la  musique  ;  mais  c'est  surtout 
dans  le  chant  avec  paroles  que  ces  artifices  peuvent  lui  être  d'un  grand 
secours. 

Le  timbre  sombre  procure  à  la  voix  un  accent  dramatique  et  passionné 
que  le  timbre  clair  ne  peut  donner.  Ce  timbre  fut  introduit  dans  l'école 
française  par  M.  Dupiez. 

Ce  grand  artiste,  par  l'emploi  judicieux  du  timbre  sombre,  a  su  trou- 
ver d'admirables  effets  ;  mais,  il  faut  l'avouer,  son  exemple  n'a  pas  été 
sans  danger  pour  un  grand  nombre  de  chanteurs,  dont  la  voix  n'a  pu 
résister  aux  efforts  qu'exige  le  timbre  sombre.  En  abuser,  c'est  causer 
promptement  une  altération  sensible  de  la  voix.  11  faut  qu'un  chanteur 
travaille  ce  timbre,  qu'il  connaisse  toutes  les  nuances  dont  il  est  sus- 
ceptible et  qui  peuvent  augmenter  la  force  et  l'expression  musicale; 
mais  il  faut  aussi  qu'il  en  use  avec  la  plus  grande  prudence,  sous  peine 
de  payer  bien  cher  les  quelques  succès  faciles  que  lui  procureraient 
ces  effets. 

Citons,  Ji  l'appui  de  ces  quelques  lignes ,  ce  passage  de  la  phy- 
siologie de  la  voix  et  de  la  parole  de  M.  Ed.  Fournie  : 

o  Nous  ne  pensons  pas  que  l'on  doive  employer  exclusivement  le 
timbre  sombre  ;  nous  croyons  même  devoir  signaler  les  inconvénients 
que  cette  habitude  pourrait  entraîner.  En  chantant  toujours  en  timbre 
sombre,  on  s'expose  à  fatiguer  prématurément  l'organe  vocal.  11  est 
positif  que  pour  porter  dans  une  salle  un  chant  exprimé  en  timbre 
sombre,  il  faut  dépenser  beaucoup  plus  de  force  que  si  le  même  chant 
était  rendu  en  timbre  clair. 

»  Pour  chanter  longtemps  avec  ce  timbre,  il  faut  un  larynx  très  so- 
lide et  surtout  une  poitrine  bien  constituée.  D'ailleurs,  employer  tou- 
jours la  même  sonorité,  n'est-ce  pas  enlever  à  la  voix  humaine  la  plus 
belle  de  ses  prérogatives,  qui  est  la  variété  du  timbre?  » 

Nous  avons  signalé  au  lecteur  les  dangers  auxquels  l'abus  du  timbre 
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sombre  exposait  l'organe  vocal,  nous  pouvons  maintenant  lui  indiquer 
les  moyens  propres  à  produire  la  voix  sombrée.  «  Pour  donner  à  la 
voix  le  timbre  sombre,  dit  encore  M.  Ed.  Fournie,  l'orifice  buccal  doit 
être  plus  rétréci  que  dans  la  voix  ordinaire.  Les  lèvres  et  les  mâchoires 
se  rapprochent  les  unes  des  autres,  comme  dans  la  prononciation  de 
la  lettre  o,  et  il  résulte  de  cette  disposition  que  la  lettre  a,  dans  le 
chant,  ne  peut  plus  être  prononcée  aussi  franchement.  La  sonorité  qui 
l'accompagne  ressemble  beaucoup  à  celle  de  Vo.  Pour  la  même  raison, 
la  lettre  e  rappelle  la  sonorité  particulière  de  la  diphtongue  eu.  Ces 
effets  sont  favorisés  par  l'aplatissement  de  la  partie  antérieure  de  la 
langue  sur  le  plancher  de  la  bouche. 

«  On  peut  dire ,  en  général ,  que  dans  le  timbre  sombre  toutes  les 
lettres  sont  formées  par  la  même  disposition  dos  parties  qui  président 
à  la  formation  de  ces  mêmes  lettres  dans  le  timbre  ordinaire  de  la 
voix  ;  mais  dans  le  timbre  sombre  les  cavités  buccales  et  pharyngiennes 
sont  beaucoup  plus  grandes.  Ainsi,  par  exemple,  dans  la  voix  ordi- 
naire, la  lettre  e  s'obtient  par  le  rapprochement  de  la  langue  contre 
la  voûte  palatine  ;  la  même  lettre  étant  prononcée  avec  le  timbre 
sombre,  la  langue  reste  très  éloignée  de  la  voûte  palatine,  et  cet  éloî- 
gnement,  joint  au  développement  de  l'orifice  buccal,  lui  donne  les 
caractères  de  la  diphtongue  eu,  selon  que  les  modifications  sont  plus 
ou  moins  prononcées.  » 

Le  timbre  clair  et  le  timbre  sombre  peuvent  subir  mille  modifica- 
tions; mais  ils  ne  constituent  pas  des  genres  de  voix  spéciaux.  Seu- 
lement, grâce  à  leurs  nuances  habilement  ménagées,  ils  donnent  au 
coloris  musical  une  variété  et  une  force  d'exprimer  dont  l'eftet  sur 
l'auditeur  est  toujours  assuré. 

C'est  par  le  mélange  des  timbres  que  le  chanteur  peut  exprimer  les 
diverses  passions;  c'est  encore  par  ce  mélange  qu'il  peut  obtenir  un 
chant  riche  et  varié.  Sans  cette  science  délicate  et  précieuse,  un  artiste 
est  toujours  insipide  et  monotone. 

Il  est  encore  un  timbre  auquel  on  peut  donner  le  nom  de  timbre 
rond.  Il  tient  le  milieu  entre  le  timbre  clair  et  le  timbre  sombre  ;  c'est 
celui  du  langage  articulé.  Lorsque  dans  le  cours  de  cet  ouvrage  nous 
conseillons  d'arrondir  la  voix,  c'est  l'emploi  du  timbre  rond  que  nous 
recommandons.  Ce  timbre  n'est  autre  que  le  timbre  clair  un  peu  mo- 
difié par  une  légère  nuance  de  timbre  sombre.  Moins  brillant  que  le 
premier,  il  n'a  pas  la  force  d'expression  du  second  ;  mais  sa  sonorité 
est  des  plus  agréables. 

Voici,  d'après  M.  Manuel  Garcia,  la  manière  de  le  produire  :  «  Lorsque 


la  langue  prend  une  disposition  un  peu  plus  basse  que  pour  le  timbre 
clair,  et  que  le  voile  du  palais  se  soulève  médiocrement,  la  colonne 
d'air  se  redresse  un  peu  et  va  frapper  contre  le  milieu  du  palais;  alors 
la  voix  devient  éclatante,  mais  plus  arrondie  que  dans  le  timbre  clair.» 


Registres. 

Les  différentes  voix  ne  sont  pas  d'un  timbre  uniforme  dans  toute 
leur  étendue,  et  la  nature  du  son  et  son  intensité  sont  sujettes  à  des 
différences  notables.  Les  voix  se  subdivisent  encore  en  divers  re- 
gistres, qui  méritent  chacun  une  attention  particulière. 

On  peut  supposer  que  c'est  vers  la  fin  du  dix-septième  siècle  que  les 
théoriciens  et  les  chanteurs  s'occupèrent  des  différents  registres  de  la 
voix  et  de  leurs  divisions;  en  effet,  si  nous  n'en  trouvons  pas  trace  dans 
les  écrivains  des  seizième  et  dix-septième  siècles,  Tosi,  en  1723,  parle 
d'une  classification  des  registres  comme  d'une  chose  admise  et  prati- 
quée dans  les  écoles.  Bacilly,  en  France,  en  1671,  parle  vaguement 
dune  certaine  voix  de  fausset  ;  mais  ce  terme,  chez  cet  auteur,  ne  s'ap- 
plique qu'aux  castrats,  et  aucune  partie  de  son  livre  ne  mentionne  les 
registres  de  la  voix.  Dodart,  médecin  français,  nous  parait  être  le  pre- 
mier qui  ait  traité  cette  importante  question,  dans  un  mémoire  pré- 
senté à  l'Académie  des  sciences  en  1700.  Après  lui,  mais  avec  moins  de 
succès,  d'autres  savants,  notamment  Ferrein,  se  sont  occupés  de  cette 
matière  et  ont  combattu  les  théories  de  Dodart.  Enfin,  Mancini , 
en  1774,  s'étend  longuement  sur  les  registres  de  tète  et  de  poitrine. 

A  partir  de  cette  époque,  un  grand  nombre  de  physiologistes  distin- 
gués ont  fait  des  registres  des  voix  l'objet  d'études  approfondies.  Le 
docteur  Bennati  (1832)  a  proposé  de  substituer  à  l'expression  de  re- 
gistre de  poitrine  celle  de  voix  laryngienne,  et  celle  de  voix  surlaryn- 
gienne au  registre  de  tète;  cette  dénomination,  acceptée  par  quelques 
maîtres,  notamment  par  Garaudé  et  Fétis,  est  aujourd'hui  complète- 
ment tombée  en  désuétude. 

Des  savants  et  des  professeurs,  parmi  lesquels  nous  citerons  les  doc-, 
leurs  Segond.  .Mandl.  Fournie;  les  chanteurs  Manuel  Garcia  et  Haltaille 
ont,  par  leurs  travaux,  fait  faire  un  grand  pas  à  la  science  ;  et  grâce  au 
laryngoscope,  maintenant  complètement  perfectionné,  il  a  été  pos- 
sible de  faire  des  observations  qui  éclairent  dune  vive  lumière  cette 
question  restée  bien  longtemps  obscure. 

En  examinant  la  voix,  on  distingue  aisément,  sur  certains  points  de 
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l'échelle  vocale,  des  différences  très  sensibles  dans  la  sonorité,  le 
timbre  et  l'intensité  du  son.  Ces  différences  proviennent  de  ce  qu'on 
appelle  les  divers  registres. 

Le  lecteur  a  pu  voir,  dans  notre  chapitre  de  l'appareil  vocal,  com- 
ment se  formait  la  voix  et  à  quelles  causes  physiques  il  fallait  attribuer 
la  variété  des  registres.  Nous  n'aurons  donc  pas  à  revenir  sur  cette 
question,  et  nous  pourrons  nous  contenter  de  constater  le  phénomène 
et  d'en  indiquer  les  effets. 

Les  auteurs  qui  se  sont  occupés  de  la  physiologie  de  la  voix  humaine 
admettent  deux  registres  pour  les  voix  d'hommes  : 

Premier  registre,  ou  voix  de  poitrine  ; 

Deuxième  registre,  ou  voix  de  tète. 

Le  premier  se  reconnaît  à  la  plénitude,  la  rondeur,  la  puissante  vi- 
bration du  son.  Quelques  auteurs  l'ont  désigné  sous  le  nom  de  voix 
naturelle,  parce  que  le  mécanisme  qui  le  forme  est  le  même  que  celui 
de  la  parole.  Il  appartient  à  la  partie  grave  de  la  voix. 

Les  sons  du  second  sont  souvent,  au  contraire,  faibles  et  un  peu 
ternes,  et  diffèrent  absolument  de  ceux  du  registre  de  poitrine.  On  les 
trouve  dans  les  parties  moyenne  et  aiguë  de  la  voix. 


Intensité  et  volume  de  la  voix. 

Par  intensité ,  nous  entendons  la  puissance  de  sonorité  que  la  voix 
acquiert,  grâce  à  une  poussée  d'air  énergique  et  pleine.  L'intensité  est 
absolument  indépendante  du  volume  de  la  voix  et  de  son  timbre,  qu'il 
soit  clair,  rond  ou  sombre. 

Le  volume  de  la  voix  est  en  raison  directe  de  la  capacité  du  corps 
sonore;  mais  il  est  à  remarquer  qu'une  voix  peut  être  volumineuse  et 
manquer  cependant  d'intensité  et  de  timbre.  Pour  grossir  le  volume 
de  la  voix,  quel  que  soit  le  degré  d'intensité,  il  faut  toujours  que  les 
organes  vocaux  prennent  la  position  que  réclame  le  timbre  sombre. 
Mais  il  est  un  danger  contre  lequel  les  chanteurs  doivent  bien  se  mettre 
en  garde.  Beaucoup  d'entre  eux  pensent  devoir  grossir  démesurément 
le  volume  du  son,  voulant  par  là  faire  croire  à  l'auditoire  que  la  na- 
ture les  a  doués  d'une  puissante  voix.  C'est  une  erreur  :  le  son  devient 
lourd  et  empâté,  le  chant  est  fatigant,  et  l'exagération  de  ce  procédé 
ne  tarde  pas  à  devenir  ridicule. 


42. 


Voix  mixte. 

Les  auteurs  dift'èrent  tous  d'opinion  sur  le  véritable  caractère  de  la 
voix  mixte  et  sur  les  procédés  à  l'aide  desquels  on  la  produit.  Et  cepen- 
dant, que  de  charmants  effets  les  chanteurs  peuvent  tirer  de  cette  voix 
employée  à  propos  avec  intelligence  et  tact! 

Les  médecins  seuls,  et  particulièrement  MM.  Mandl  et  Fournie,  s'en 
sont  occupés  sérieusement  et  ont  tenté  d'en  expliquer  l'origine  et  la 
formation  au  point  de  vue  scientifique.  Leurs  systèmes  varient,  à  la 
vérité,  mais  au  moins  ont-ils  jeté  quelque  lumière  sur  cette  question  si 
obscure  et  si  importante  de  l'art  du  chant.  Quant  aux  professeurs,  ils 
connaissent  la  voix  mixte,  ils  en  recommandent  l'usage  ;  mais  là  s'ar- 
rêtent leurs  préceptes,  et  aucun  n'a  voulu  énoncer  clairement  son 
opinion  sur  cette  voix,  aucun  n'a  donné  de  règles  pour  la  produire. 

Les  théories  des  docteurs  Mandl  et  Fournie,  quoique  différentes 
l'une  de  l'autre,  sont  intéressantes  à  connaître,  et  nous  croyons  utile 
de  les  reproduire  ici. 

Voici  comment  s'exprime  le  premier  dans  son  Traité  des  maladies  du 
larynx  : 

«  Voix  mixte.  —  Un  certain  nombre  de  sons  de  la  mémo  tonalité  con- 
stituent les  sons  les  plus  aigus  du  registre  inférieur  et  les  sons  les  plus 
graves  du  registre  supérieur  ((). 

»  Les  deux  registres  ne  peuvent  donc  être  considérés  comme  deux 
séries  de  sons  qui  se  touchent  bout  i'i  bout,  mais  bien  comme  deux 
séries  dont  le  commencement  de  l'une  est  superposé  à  la  fin  de 
l'autre. 

»  Ces  quelques  sons  qui,  par  leur  tonalité,  sont  communs  aux  deux 
registres,  constituent  pour  nous  ce  qu'on  appelle  la  voix  mixte;  ils  ne 
sont  pas  produits  par  une  disposition  particulière  anatomique  ,  mais 
acquièrent  de  nouveaux  caractères  par  une  altération  d'intensité  ou  de 
timbre;  ainsi,  lorsque  les  artistes  veulent  émettre  les  sons  de  cette 
série  dans  le  registre  inférieur,  ou,  anatomiquemcnt  parlant,  lorsqu'ils 
veulent  laisser  ouverte  la  glotte  dans  toute  sa  longueur,  le  rétrécisse- 
ment de  l'orifice  est  porté  à  son  plus  haut  degré,  et  les  sons  devien- 
nent stridents,  criards,  désagréables;  alors  on  diminue  l'intensité, 
et  c'est  avec  une  voix  de  poitrine  diminuée  qu'on  chante;  c'est  ce  qui 
arrive  habituellement  aux  basses  et  aux  barytons;  .d'autres  artistes 

(t)  ÎI.  le  D'  Mandl  entend  par  inférieur  le  registre  de  poitrine,  et  par  supérieur  celui 
de  médium  et  de  tète. 
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donnent  ces  mêmes  sons  avec  les  dispositions  anatomiques  du  registre 
supérieur,  et  produisent  ainsi  un  son  de  la  même  tonalité,  mais  qui 
ditlère  des  notes  plus  aiguës  par  le  timbre. 

»  Ainsi,  un  certain  nombre  de  sons  peuvent  être  émis  avec  les  dis- 
positions anatomiques  du  registre  inférieur  ou  du  supérieur;  dans  le 
premier  cas,  on  l'appelle  voix  de  poitrine  diminuée;  dans  le  second,  voix 
mixte.  Aussi,  les  eft'ets  étant  semblables,  a-t-on  dit  que  la  voix  mixte 
n'était  qu'une  voix  de  poitrine  diminuée.  Au  point  de  vue  anatomique, 
c'est  une  erreur,  comme  nous  venons  de  le  voir,  car  les  dispositions 
anatomiques  sont  dififérentes.  Une  confusion  assez  notable  existe ,  au 
surplus,  parmi  les  musiciens  en  ce  qui  concerne  la  valeur  de  ces  déno- 
minations diverses.  Pour  les  uns,  voix  de  tête  ou  de  fausset  sont  iden- 
tiques, et  la  voix  mixte  comprend  les  sons  communs  aux  registres  infé- 
rieurs et  supérieurs  ;  pour  les  autres ,  voix  de  fausset  veut  dire  voix 
mixte;  d'autres  appellent  voix  de  tête  la  voix  mixte  et  voix  de  fausset 
le  registre  supérieur. 

»  On  appelle  médium  le  milieu  de  la  voix,  à  savoir  la  voix  mixte  ,  à 
laquelle  on  ajoute  les  sons  les  plus  voisins,  soit  du  registre  inférieur, 
soit  du  supérieur.  Quelques  musiciens  limitent  l'étendue  du  médium  à 
celle  de  la  voix  mixte.  » 

Selon  J[.  le  docteur  Mandl,  un  certain  nombre  de  sons,  les  plus  éle- 
vés du  registre  inférieur,  et  les  plus  graves  du  registre  supérieur,  ont 
le  même  timbre  et  constituent  la  voix  mixte.  Nous  avons  bien  des  fois 
partagé  l'opinion  de  M.  Mandl  dans  le  cours  de  ce  travail,  et  nous  ne 
discuterons  pas  la  question  de  théorie  avec  le  savant  docteur;  mais,  au 
point  de  vue  de  la  pratique,  nous  avouons  ne  pas  partager  son  opinion, 
et  nous  donnerons  plus  loin  nos  raisons. 

Voici  le  système  adopté  par  le  docteur  Edouard  Fournie  dans  sa 
Physioloijie  de  lu  voix  et  de  la  parole  : 

«  En  général,  on  n'admet  que  deux  registres  de  la  voix;  cependant 
celui  que  nous  allons  décrire  existe  au  même  titre  que  les  autres,  car 
il  est  produit  par  un  mécanisme  qui  lui  est  propre ,  et  il  possède  des 
qualités  sonores  qui  n'appartiennent  ni  à  la  voix  de  poitrine  ni  à  la 
voix  de  fausset. 

»  La  voix  mixte  est  en  quelque  sorte  le  diminutif  de  la  voix  de  poi- 
trine :  moins  volumineuse,  moins  ample,  moins  pleine,  elle  sert  prin- 
cipalement à  orner  le  chant  de  nuances  indispensables  à  son  agré- 
ment. Moins  pénible  à  produire  que  la  voix  de  poitrine,  elle  est  aussi 
pour  le  chanteur  un  instrument  de  repos. 

»  Ce  registre  est  surtout  employé  lorsque,  arrivé  dans  les  notes  élc- 
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vées,  le  chanteur  éprouve  une  trop  grande  difficulté  à  émettre  de  nou- 
velles notes.  Or,  dans  le- but  de  ménager  ses  efforts,  tout  en  fournis- 
sant de  nouvelles  notes  qui  conservent  quelque  peu  les  qualités  des 
sons  de  poitrine,  le  chanteur,  instinctivement,  exécute  un  procédé 
particulier,  et  c'est  ce  procédé  qui  caractérise  pour  nous  la  voix  mixte. 

a  La  voix  mixte,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  la  voix  diminuée, 
s'emploie  surtout  pour  remplacer  les  notes  élevées  de  la  voix  de  poi- 
trine et  étendre  dans  le  haut  les  limites  de  ce  registre.  Il  n'est  pas  pos- 
sible d'obtenir  des  notes  graves  en  voix  mixte,  parce  que  ce  procédé 
entraine  inévitablement  une  tension  de  la  membrane  vocale  assez  forte 
et  incompatible  avec  les  vibrations  lentes  qui  produisent  les  notes 
graves. 

»  Si  tous  les  professeurs  de  chant  ne  sont  pas  d'accord  sur  l'exis- 
tence de  cette  voix,  cela  tient,  à  notre  avis,  à  ce  que  l'on  ne  s'entend 
pas  sur  ses  caractères  essentiels. 

»  Pour  beaucoup  de  personnes ,  en  effet ,  la  voix  mixte  n'est  que  la 
voix  de  poitrine  diminuée,  et,  pour  celles-là,  ce  registre  n'existe  pas; 
elles  sont  logiques  avec  elles-mêmes. 

»  La  véritable  voix  mixte  est  produite  par  un  procédé  particulier;  ce 
procédé  n'est  pas  employé  par  tous  les  chanteurs  ;  chacun  possède  sa 
manière,  selon  les  leçons  qu'il  a  reçues,  et  aussi,  selon  les  dispositions 
de  son  organe  vocal  ;  il  est  assez  fréquemment  usité  dans  le  haut  par 
les  personnes  qui  n'ont  pas  suffisamment  exercé  leur  organe.  Chez  ces 
•dernières,  les  muscles  sont  impuissants  ou  inhabiles  à  effectuer  cette 
action  d'ensemble  qui  doit  donner  naissance  aux  sons  élevés  de  la  voix 
de  poitrine,  et,  pour  remédier  à  cette  insuffisance,  elles  emploient  une 
tension  exagérée  ;  de  celte  manière,  la  note  désirée  est  obtenue  ;  mais 
c'est  aux  dépens  de  son  timbre  et  de  ses  qualités  sonores;  elle  est 
moins  ample,  moins  pleine,  elle  est  tendue,  en  un  mot. 

»  Au  point  de  vue  physiologique,  le  registre  mixte  existe  ;  mais  nous 
pensons  que  tous  les  cttorts  des  chanteurs  doivent  tendre  k  développer, 
autant  que  possible,  les  registres  de  poitrine  et  de  fausset,  et  à  obtenir, 
en  variant  suffisamment  le  timbre  et  l'intensité  des  sons  de  ces  deux 
registres,  toutes  les  nuances  que  la  voix  humaine  est  susceptible  de 
produire  (I).  >• 

Ces  appréciations  émanant  de  savants  docteurs  qui  ont  longuement 
étudié  la  question,  prouvent  jus(|u'à  quel  point  les  théoriciens  s'en- 
tendent peu  sur  la  nature  de  la  voix  mixte. 

(1)  Pour  les  détails  anatomiques,  nous  renvoyons  à  l'ouvrage  de  M.  Ed.  Kuurnié, 
page.  *64. 
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Pour  notre  part,  nous  ne  considérons  pas  ce  que  l'on  est  convenu 
d'appeler  voix  mixte ,  comme  un  composé  des  registres  de  poitrine  et 
de  tète,  car  elle  peut  se  faire  sentir  au  delà  et  en  deçà  des  notes  coïncidentes 
de  ces  deux  registres. 

Les  sons  appelés  sons  mixtes  sont,  à  notre  avis,  le  résultat  d'une  mo- 
dification de  l'intensité  et  du  timbre  de  la  voix  de  poitrine,  qui  fait 
entendre  dans  ce  cas  des  sons  doux  et  clairs. 

Pour  produire  les  sons  mixtes,  le  chanteur  doit  émettre  doucement 
les  sons  sans  contraction  ni  raideur  des  muscles  du  cou.  Si  on  arrondit 
très  légèrement  le  son  en  le  portant  en  dehors,  et  si,  par  une  poussée 
d'air  régulière,  mais  fort  douce,  on  arrive. à  laisser  la  voix  sortir  sans 
effort,  on  obtient  des  sons  d'une  douceur  et  d'un  charme  qui  produi- 
sent les  plus  heureux  eft'ets. 

Cependant,  le  mécanisme  de  la  voix  mixte  nous  a  toujours  paru  pré- 
senter avec  celui  de  la  voix  de  poitrine  une  très  légère  difl'érence, 
toutes  les  fois  que  nous  avons  expérimenté  sur  nous-mêmes  ;  cette 
modification  est  presque  inappréciable,  mais  elle  existe. 

L'analyse  de  cette  voix  est  fort  difficile  ;  et  il  est  plus  difficile  encore 
d'en  faire  comprendre  l'effet  à  ceux  qui  n'ont  pas  entendu  les  chanteurs 
de  la  grande  école  italienne,  Rubini,  Garcia  père,  Mario,  etc.  Cepen- 
dant nous  avons  cru  nécessaire  de  mettre  sous  les  yeux  du  lecteur  les 
pièces  de  ce  petit  débat  musical,  et  nous  pensons  qu'il  pourra  se  faire 
avec  nos  renseignements  une  idée  assez  exacte  des  qualités  de  la  voix 
mixte,  qui  est  une  si  grande  ressource  pour  les  chanteurs,  sans  être 
réduit  à  ce  précepte  un  peu  général  de  Garaudé  : 

«  Pour  bien  comprendre  ce  que  c'est  que  la  voix  mixte,  il  faut  l'en- 
tendre par  un  professeur.  » 


Chevrotement. 

Certains  chanteurs,  et  même  quelques  professeurs,  croient  augmen- 
ter l'expression  pathétique  au  moyen  du  chevrotement,  de  ce  trémolo 
vocal  dont  tant  d'artistes  font  usage  aujourd'hui.  Nous  n'hésitons  pas 
à  le  dire,  c'est  un  préjugé  déplorable  qui  choque  à  la  fois  et  le  goût 
et  les  règles  du  chant.  Nous  n'interdisons  pas  absolument  à  l'artiste 
de  se  servir,  dans  de  rares  circonstances  et  d'une  façon  très  passagère, 
d'un  procédé  qui  peut  produire  un  certain  effet  ;  mais,  nous  le  répé- 


40  LE   CHANT 

tons,  il  ne  doit  être  employé  que  par  exception  et  avec  la  plus  atten- 
tive circonspection.  Il  devient  bien  vite  insupportable  pour  l'auditeur, 
et  de  plus  il  présente  de  réels  dangers. 

Les  maîtres  de  la  grande  école  italienne,  notamment  Tosi,  blâment 
sévèrement  les  chanteurs  qui  se  laissent  aller  au  chevrotement;  il  en 
est  de  même  des  bons  maîtres  français  du  siècle  dernier  et  de  ceux 
d'aujourd'hui. 

Malheureusement  certains  professeurs,  dont  les  études  n'ont  pas  été 
sérieuses  et  auxquels  le  goût  fait  défaut,  non  seulement  ne  savent  pas 
corriger  leurs  élèves  du  chevrotement,  mais  encore  les  encouragent 
dans  cette  voie  déplorable. 

Nous  ne  saurions  trop  mettre  en  garde  les  élèves  contre  ces 
erreurs.  Une  voix  qui  chevrote  est  mal  posée,  elle  att'ecte  désagréable- 
ment l'auditeur,  et  finit  par  entraîner  fatalement  la  ruine  du  chanteur. 

Charles  Baltaille  nous  a  donné  de  ce  défaut  une  analyse  très  détaillée 
que  nous  reproduisons  en  entier  : 

«  On  obtient  le  tremblement  de  la  voix  en  imposant  aux  muscles  du 
larynx ,  notamment  au  crico-thyroïdien ,  une  sorte  de  convulsion 
volontaire  à  laquelle  vient  en  aide  une  poussée  d'air  exagérée.  Or,  les 
muscles,  sous  l'empire  de  cette  excitation  désordonnée,  prennent 
rapidement  l'habitude  de  contractions  irrégulières  et  mal  assurées, 
finissent  par  se  soustraire  complètement  à  l'empire  de  la  volonté  et 
par  rendre  insurmontable  l'habitude  du  tremblement.  Le  chevrote- 
ment résulte  plus  souvent  encore  de  l'exagération  seule  de  la  poussée 
d'air  destinée  à  produire  les  sons.  Dans  ce  cas,  les  muscles  chargés  de 
maintenir  le  degré  d'ouverture  glottique  nécessaire  à  chaque  son, 
ayant  à  résister  à  un  courant  d'air  dont  la  puissance  dépasse  leurs 
forces,  cèdent  peu  à  peu  à  la  pression,  et  prennent  l'habitude  de  se 
contracter  par  saccades.  On  se  fera  une  idée  exacte  du  phénomène  en 
se  reportant  aux  tremblements  musculaires  qui  suivent  généralement 
tout  effort  prolongé,  comme  par  exemple,  le  soutien  à  bras  tendus 
d'un  objet  un  peu  lourd. 

»  En  tout  état  de  cause,  le  chevrotement,  volontaire  ou  involon- 
taire, a  pour  résultat  infaillible,  outre  la  sensation  insupportable  qu'il 
procure  à  l'oreille,  de  fatiguer  à  la  fois,  et  les  muscles  et  les  ligaments 
vocaux,  et  par  suite,  de  causer  à  la  voix,  dans  un  temps  donné,  un 
dommage  dont  il  est  impossible  de  prévoir  l'étendue.  » 

D'après  ce  rpii  précède,  il  est  facile  d'indiquer  le  moyen  de  remé- 
dier au  tremblement  de  la  voix.  Il  sutlit,  pour  cela,  d'émettre  les  sons 
avec  une  poussée  d'air  modérée,  sans  contraction  des  organes  vocaux , 
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et  de  chercher  h.  affermir  la  voix  par  une  tension  bien  graduée  de  ces 
mêmes  organes. 

II  faut,  en  un  mot,  chanter  à  demi-voix  et  augmenter  la  force 
du  son  jusqu'à  ce  qu'on  sente  que  le  chevrotement  va  se  produire.  A 
ce  moment,  il  est  bon  de  cesser  d'augmenter  le'son  et  de  le  maintenir 
dans  la  même  intensité,  tant  que  la  voix  reste  ferme  et  bien  posée. 

Par  cet  exercice  fait  avec  prudence  et  persévérance,  on  parviendra 
à  rendre  la  voix  ferme  et  sonore  dans  toute  son  étendue,  quelle  que 
soit  l'intensité  des  sons. 


Couac. 

Le  couac,  suivant  la  théorie  de  Charles  Battaille,  résulte  du  passage 
d'un  registre  à  l'autre,  avec  retour  subit  au  registre  primitif. 

Le  couac  ne  se  produit  presque  jamais  que  dans  l'émission  des  sons 
de  poitrine,  et  particulièrement  sur  les  notes  aiguës.  Le  couac  est  de 
tous  les  accidents  qui  peuvent  arriver  à  un  chanteur  le  plus  funeste, 
car  il  atteste  toujours  la  maladresse  ou  la  négligence  de  l'artiste,  et  ne 
manque  jamais  d'exciter  l'hilarité  du  public. 

Pour  empêcher  cet  accident,  il  faut  soutenir  énergiquement  le  son 
sans  brusquerie  ;  il  faut  que  l'air  sonore  soit  poussé  avec  une  égalité 
parfaite,  en  imprimant  une  impulsion  un  peu  plus  forte  pour  passer 
d'une  note  à  l'autre  à  l'aide  d'une  liaison  bien  marquée  ou  d'un  port 
de  voix  assez  accentué.  La  colonne  d'air  sonore  étant  ainsi  soutenue  et 
bien  alimentée,  il  ne  se  produira  aucune  rupture  dans  la  voix,  surtout 
si  le  chanteur  a  le  soin  de  tenir  les  organes  vocaux  dans  un  état  de 
tension  régulière  et  d'arrondir  légèrement  le  son  par  une  modification 
de  ces  mêmes  organes,  en  leur  faisant  prendre  la  position  favorable  à 
l'émission  de  la  voyelle  o.  Par  ce  moyen,  le  chanteur  se  mettra  à 
l'abri  d'un  accident  ridicule  qui  peut  avoir  la  plus  funeste  influence 
sur  sa  carrière  tout  entière. 


Classification  des  vois  cultivées  d'homme  et  de  femme. 

Nous  n'aurons  à  nous  occuper  dans  ce  chapitre  ni  des  voix  d'enfants 
ni  des  voix  non  cultivées.  Dans  la  partie  historique  on  ne  verra  peut- 
être  pas  sans  intérêt  quel  parti  les  vieux  musiciens  surent  tirer  du 
timbre  de  voix  d'enfants  aux  premiers  temps  du  drame  lyrique,  à  une 
époque  où  les  enfants  remplissaient  les  personnages  de  femme.  Mais 
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ici  c'est  de  la  voix  de  femme  et  d'homme  qu'il  s'agit,  c'est  de  ce  mer- 
veilleux instrument,  interprète  fidèle  des  plus  sublimes  inspirations  des 
compositeurs. 

Les  voix  se  divisent  en  deux  genres  : 

^'  Voix  d'hommes.  —  2°  Voix  de  femmes. 

Chacun  de  ces  genres  de  voix  se  subdivise  en  trois  espèces  : 


Hommes. 


Basse. 

Baryton. 

Ténor. 


Femmes  . 


Contralto. 

Mezzo-soprano. 

Soprano. 


Ces  six  espèces,  qui  constituent  l'ensemble  de  la  voix  humaine,  pré- 
sentent une  étendue  de  trois  octaves  plus  quatre  notes,  soit  vingt-six 
sons  diatoniques. 

TABLE.\U  DES  VOIX  ET  DE  LEUR  ÉTENDUE. 
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L'étendue  de  chacune  des  voix  indiquées  dans  ce  tableau  est  celle 
qui  est  généralement  admise  par  les  meilleurs  auteurs  pour  les  voix  cul- 
tivées. Nousnous  sommes  servi  pourlesvoix  de  femmes  de  la  clef  de  sol 
plus  usitée,  surtout  en  France,  que  les  clefs  d'«/  mais  nous  avons  dû 
conserver  ])our  le  ténor  la  clef  d'«.',  sans  la(|uelle  il  eût  été  impossible 
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(le  donner  à  cette  voix  sa  véri  table  place  dans  le  tableau  comparatif 
de  l'échelle  vocale.  La  partie  inférieure  du  tableau  indique  le  rapport 
de  chacun  des  sons  de  la  voix  avec  les  notes  correspondantes  du  cla- 
vier du  piano. 

A  la  simple  inspection  de  ce  tableau  on  peut  remarquer  deux  parti- 
cularités importantes  : 

i°  Les  voix  d'hommes  s'échelonnent  de  tierce  en  tierce  :  la  basse 
commence  au  fa,  le  baryton  au  la,  le  ténor  à  Yut. 

2°  Les  voix  de  femmes  reproduisent  exactement  l'échelle  des  voix 
d'hommes  de  tierce  en  tierce  aussi,  mais  à  une  octave  au-dessus  :  le 
contralto  commence  au  fa,  le  mezzo-sopranb  au /a,  le  soprano  à  Yut. 

VOIX  d'hommes. 
Basse  (br\sso  [irofondo). 

On  distingue  deux  sortes  de  basses  : 

1°  La  basse  profonde. 

2°  La  basse  chantante. 

La  voix  de  basse  profonde,  nommée  autrefois  basse-contre  en 
France,  est  généralement  volumineuse,  forte,  mordante  et  d'un  timbre 
cuivré.  Son  étendue  au  grave  peut  descendre  Jusqu'au  ré  et  même  à 
Vut;  mais  à  l'aigu  elle  ne  peut  s'élever  au  dessus  du  ré  et  Aumi  bémol. 
Cette  voix  est  peu  propre  aux  effets  qui  exigent  de  la  souplesse;  mais, 
par  un  travail  assidu  et  bien  dirigé,  on  peut  lui  donner  une  certaine 
agilité  relative.  Les  chanteurs  qui  possèdent  cette  voix  doivent  se 
borner  au  registre  de  poitrine  et  renoncer  au  registre  de  tète,  qui,  ne 
pouvant  se  fondre  avec  le  registre  de  poitrine,  ne  leur  est  d'aucune 
utilité.  Cette  voix  est  d'un  excellent  effet  dans  les  morceaux  d'ensemble 
par  l'énergie  de  son  timbre.  Voici  son  étendue  : 


Porto,  au  théâtre  italien,  possédait  du  ré  bémol  au  mi  naturel;  et 
Levasseur,  pour  qui  furent  écrits  les  rôles  de  Bertram,  de  Robert  le 
diable  et  de  Marcel  des  Huguenots,  descendait  facilement  au  mi  bémol 
et  faisait  entendre  le  fi  dièse  au-dessus  des  lignes. 

On  a  entendu  à  l'Opéra  de  Paris  un  choriste  doué  d'une  voix  puis- 
sante, qui,  dans  le  rôle  de  Caron  de  VAkeste  de  Gluck,  chantait  la 

.    4 
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plirase  «Caron  t'appelle,  entends  sa  voix,  »  une  octave  plus  bas  que  la 
note  écrite,  cest-à-dire,  qu'il  donnait  le  ré  au-dessous  des  lignes. 

Bassc-toille  (basso  cantante]. 

Celte  voix  est  moins  rude  et  moins  volumineuse  que  la  précédente; 
mais  elle  est  susceptible  d'une  plus  grande  agilité,  et  prend  les  ditfé- 
rents  timbres  avec  une  remarquable  aisance.  Son  étendue  est  de  deux 
octaves. 


La  voix  de  basse-taille  peut  émettre  quelques  sons  de  tète  qui  coïn- 
cident avec  le  registre  de  poitrine  de  Vut  au  fa,  et  atteindre  au  sol  et 
AU  la;  mais  la  fusion  des  deux  registres  est  fort  difficile,  exige  un 
travail  très  long,  et  comme,  en  résumé,  l'effet  des  sons  de  tète  dans  la 
voix  de  basse  est  toujours  assez  médiocre,  il  vaut  mieux  s'en  abstenir 
complètement  ainsi  que  le  conseillent  Manstein,  M.  Manuel  Garcia, 
Lablacbe  et  la  méthode  du  Conservatoire. 

Le  chanteur  ([ui  possède  une  voix  de  basse-taille  doit  travailler 
particulièrement  les  sons  supérieurs  du  s/ au /a,  de  manière  à  les  pro- 
duire avec  la  voix  mixte  dont  le  timbre  est  éminemment  propre  à 
l'expression  des  sentiments  doux  et  tendres. 

Lorsque  les  notes  supérieures  de  cette  voix  sont  fortes  et  bien  tim- 
brées, il  arrive  souvent  que  les  notes  fa  et  fa  dièse  au  grave  manquent 
de  rondeur  et  de  sonorité.  Il  est  bon  dans  ce  cas  de  travailler  ces  noies 
chaque  jour  avec  persévérance  pour  leur  faire  acquérir  la  force  qui 
leur  est  nécessaire. 

En  France,  c'est  dans  l'opéra-comique  que  la  voix  de  basse-laille 
trouve  le  mieux  son  emploi.  En  Italie,  où  le  basso  cautanie  est  en  grand 
nonneur,  on  réserva  longtemps  cette  voix  à  l'opéra  buffa,  et  les  <:hefs- 
d'œuvre  de  Cimarosa  et  de  Rossini  renferment  d'admirables  et  nom- 
breux rôles  de  basse;  mais  à  partir  du  commencement  de  ce  siècle  on 
s'en  servit  dans  Vopéra  séria,  et  on  sait  quel  parti  l'auteur  de  Sémira- 
mide  a  su  en  tirer. 

Borjlom  (baritono). 

La  voix  de  baryton  participe  en  quelque  sorte  de  la  basse  chantante 
et  du  ténor.  Elle  possède  naturellement  une  puissance  d'expression, 
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une  douceur  et  une  souplesse  qui  lui  permettent  de  donner  avec  faci- 
lité le  ré,  le  mi  et  le  fa  supérieur,  ce  qui  la  fait  quelquefois  confondre 
avec  le  ténor. 

En  effet,  certaines  voix  de  baryton  ont  une  telle  analogie  avec 
celle  de  ténor,  qu'il  n'est  pas  toujours  facile  de  les  classer.  Dans  ce 
cas,  il  faut  apporter  la  plus  grande  prudence  dans  le  travail  des  exer- 
cices propres  au  développement  de  la  voix  et  soigneusement  se  garder 
d'abuser  des  notes  élevées. 

Après  quelques  semaines  d'une  étude  bien  conduite,  la  voix,  si  elle 
appartient  à  un  baryton,  se  portera  vers  le  grave,  de  manière  à  ne  lais- 
ser aucun  doute  sur  son  véritable  caractère.  Rien  n'est  plus  dangereux 
que  de  vouloir  forcer  la  nature  d'une  voix  de  baryton  en  essayant  de 
la  transformer  en  ténor;  le  résultat  de  ce  contre-sens,  dans  lequel  on 
tombe  si  souvent  de  nos  jours,  est  non  seulement  de  donner  à  la  voix 
un  timbre  désagréable  et  dur,  mais  de  briser  en  peu  de  temps  la  car- 
rière de  l'artiste. 

La  voix  de  baryton,  douée  d'un  timbre  sonore  et  doux  possède  en 
même  temps  une  vigueur  et  un  éclat  qui  la  rendent  tr»^  propre  aux 
effets  dramatiques;  de  plus,  elle  est  susceptible  d'acquérir  par  le  tra- 
vail une  très  grande  agilité.  On  trouve  dans  les  partitions  de  Rossini 
un  grand  nombre  de  rôles  qui  prouvent  jusqu'à  quel  degré  de  légèreté 
et  de  souplesse  cette  voix  peut  parvenir.  On  sait  que  certains  rôles, 
comme  celui  de  Don  Juan,  sont  écrits  également  pour  baryton  ou 
ténor,  et  depuis  une  vingtaine  d'années  des  compositeurs  tels  que 
M.M.  Verdi,  A.  Thomas,  ont  appliqué  tous  leurs  soins  à  mettre  en  valeur 
cette  voix  qui,  dans  des  œuvres  telles  que  il  Ballo  in  Masc/iei-a,  RigoUUo, 
Hamlet  luttent  d'importance  avec  celle  du  ténor. 

L'étendue  admise  pour  le  baryton  par  la  majeure  partie  des  auteurs 
est  du  la  au  fa  en  registre  de  poitrine;  de  plus,  il  peut  monter  en  voix 
de  tète  jusqu'au  la.  Les  notes  coïncidentes  de  ce  second  registre  avec 
celui  de  poitrine  sont  de  Vut  au  fa. 


Telle  est  l'opinion  de  Lablache,  Crivelli,  Fétis,  de  MM.  Duprez  et 
Panofka.  M.  Manuel  Garcia  étend  jusqu'au  si  la  voix  de  tète  du  baryton  : 
«  Mais,  ajoute-t  il,  peu  de  barytons  pourraient  se  servir  de  cette  note 
avec  succès.  » 


M.  Verdi  a  souvent  poussé  jusqu'au  sol  aigu  la  limite  supérieure  de 
la  voix  de  poitrine  du  baryton  ;  mais  cet  effort  nous  paraît  dangereux 
pour  la  durée,  la  fraîcheur  et  la  pureté  de  la  voix. 

Aujourd'hui  les  barytons  ainsi  que  les  basses-tailles  ne  se  servent 
que  du  registre  de  poitrine,  et  les  occasions  où  ils  pourraient  em- 
ployer la  voix  de  tète  sont  assez  rares.  En  revanche  la  voix  mixte  leur 
est  d'une  très  grande  ressource,  surtout  dans  les  passages  de  ten- 
dresse auxquels  elle  prête  un  accent  pénétrant  d'un  excellent  effet. 


11  y  a  deux  espèces  de  voix  de  ténor  : 
1°  Le  fort  ténor. 
2°  Le  ténor  léger. 

Fort   ténor. 

La  voix  de  fort  ténor  est  puissante,  pleine,  sonore,  et  apte  h  soute- 
nir le  son  avec  vigueur:  elle  se  prête  admirablement  à  la  passion  la 
plus  énergique  et  aux  sentiments  les  plus  tendres.  .\ssoupIie  par  un 
travail  assidu,  elle  acquiert  une  remarquable  agilité  qui  lui  permet 
<f'aborder  tous  les  genres  de  musique.  Elle  est  surtout  employée  dans 
le  grand  opéra. 

Voici  l'étendue  de  la  voix  de  ténor  et  la  division  de  ses  registres. 
«l'après  la  méthode  du  Conservatoire,  Crivelli,  Manstein,  Garaudé. 
Hodriguez  de  Ledesnia,  Carulli.Lablache,  Catrufo.  Félis.  MM.  Ihiprez. 
.Manuel  Garcia,  Panofka. 


.  Le  registre  de  poitrine  s'étend  de  Vul  inférieur  au  si  bémol  supé- 
rieur, mais  peu  de  ténors  peuvent  atteindre  jusqu'au  si  naturel.  11  faut 
apporter  la  plus  grande  attention  à  ne  pas  forcer  les  notes  élevées  de 
poitrine,  et  veiller  à  ce  qu'elles  soient  émises  sans  violence,  mais 
soutenues  avec  fermeté. 

Le  registre  de  tète  s'élève  jusqu';"!  Vul;  les  notes  communes  aux  deux 
registres  sont  du  m»  au  si  bémol. 

Nous  conseillons  fort   de  travailler  le  registre  de  tète  avec  un  grand 


CLASSIFICAT  ON    DES   VOIX  CULTIVÉES  53 

soin  et  une  grande  patience,  afin  d'en  rendre  l'union  aussi  bonne 
que  possible.  Le  chanteur  peut  sentir  ses  forces  paralysées  par  la  fati- 
gue, et  c'est  alors  que  la  voix  de  tète  lui  sera  d'un  précieux  secours, 
surtout  dans  certains  passages  qui  exigent  de  la  douceur,  et  qui  ne 
pourraient  être  rendus  de  poitrine  sans  danger. 

Ténor  léger. 

La  voix  de  ténor  léger  est  généralement  délicate,  agile,  et  presque 
toujours  faible  dans  les  notes  graves. 

Le  caractère  de  cette  voix  se  prête  peu  au  chant  large  et  encore 
moins  aux  effets  puissants  et  dramatiques  ;  mais,  en  raison  de  sa  net- 
teté, de  sa  souplesse,  du  charme  de  son  timbre,  et  de  l'extrême  agilité 
dont  elle  est  douée,  elle  convient  à  merveille  à  l'opéra  buffa,  à  Topéra- 
comique,  et  surtout  au  style  italien,  dont  le  tour  mélodique  en  fait 
ressortir  toutes  les  précieuses  qualités.  Son  étendue  est  la  même  que 
celle  du  fort  ténor,  et  la  coïncidence  entre  les  notes  des  registres  de 
tète  et  de  poitrine  est  la  même  ;  on  peut  étendre  le  registre  de  tête 
jusqu'au  ré. 

Cette  voix  n'ayant  pas  la  rondeur  et  la  puissance  de  celle  du  fort 
ténor,  la  disparité  des  sons  d'un  registre  à  l'autre  présente  un  contraste 
moins  sensible  ;  cependant  l'union  de  ces  deux  registres  demande  une 
étude  sérieuse,  afin  que  la  fusion  soit  bien  complète,  ce  qui  permet 
au  chanteur  d'exprimer  avec  plus  de  grâce  les  sentiments  de  tendresse. 
Du  reste,  il  faut  cultiver  avec  beaucoup  de  soin  la  voix  de  tête  dont  le 
ténor  léger  fait  plus  souvent  usage  que  le  fort  ténor.  Cette  union  des 
registres  se  fait  ordinairement  du  sol  au  la. 

Les  traits,  les  gammes,  tout  ce  qui  demande  de  l'agilité,  doivent 
être  exécutés  avec  la  plus  grande  perfection.  Les  trilles,  les  gruppetti, 
en  un  mot,  tous  les  ornements  du  chant,  réclament  chez  le  ténor  léger 
ime  exécution  irréprochable. 

liante-Contre. 

Cette  voix  n'étant  plus  en  usage,  nous  ne  la  citons  que  pour  mé- 
moire, nous  réservant  d'y  revenir  dans  la  partie  historique. 

VOIX    DE    FEMMES 
Contralto. 

La  voix  de  contralto  est  la  plus  grave  des  voix  de  femmes.  Par  la 
puissance,  la  sonorité,  la  rondeur  de  ses  sons,  le  caractère  sui  generis 


54  I.F.   CHANT 

de  son  admirahlt^  liml)re,  cllo  est  d'une  grande  utilité  aux  composi- 
teurs. 

Elle  possède  h  la  fois  le  registre  de  poitrine  et  celui  de  tète  : 
"  Cette  voix,  dit  Lablaclie,  varie  dans  ses  moyens  presque  avec  chaque 
individu:  il  est  donc  impossible  de  marquer  exactement  les  limites  de 
ses  registres.  ->  Cependant,  en  nous  appuyant  de  l'opinion  des  auteurs 
les  plus  autorisés,  nous  pouvons  fixer  ainsi  l'étendue  de  la  voix  de 
contralto  : 


Le  registre  de  poitrine  du  contralto  est  très  vigoureux,  en  revanche 
le  registre  de  tète  est  faible  :  c'est  pourquoi  le  passage  de  l'un  à 
l'autre,  soit  en  montant,  soit  en  descendant,  est  rude  et  ne  s'opère 
qu'avec  une  espèce  de  soubresaut  très  accentué  de  l'organe  vocal.  La 
fusion  des  registres  est  toujours  difficile,  et  ce  n'est  qu'après  un  travail 
opiniâtre  et  sagement  dirigé  qu'on  parvient  à  faire  disparaître  com- 
plètement le  défaut  que  nous  avons  signalé. 

Les  contralti  doivent  travailler  le  registre  de  tète  à  partir  du  fa.  Il 
faut  surtout  se  garder  d'exercer  la  voix  dans  le  registre  de  poitrine  au- 
dessus  de  ce  fa  qui  en  est  la  limite  naturelle. 

Dans  les  exercices,  les  notes  supérieures  du  registre  de  tète  doivent 
être  abordées  avec  circonspection  et  en  les  effleurant,  sans  chercher  à 
les  soutenir  :  «Pour  développer  cette  voix,  dit  Crivelli.  il  faut  user 
des  plus  grandes  précautions,  car,  naturellement  peu  flexible,  elle 
perdra  facilement  ses  qualités  si  on  la  violente,  surtout  en  cherchant 
à  lui  donner  de  l'extension  vers  les  sons  extrêmes  supérieurs.  » 

Cette  voix,  par  un  travail  bien  dirigé,  peut  acquérir  une  agilité 
suffisante,  et  dans  plus  d'un  rôle  écrit  par  Rossini  (celui  d'Arsace  de 
Seniiramide,  pour  n'en  citer  qu'un),  le  contralto  doit  faire  preuve  non 
seulement  de  puissance,  mais  encore  d'agilité. 

Chez  le  contralto  comme  chez  le  baryton ,  et  ceci  prouve  l'analogie 
frappante  des  voix  de  femmes  et  d'hommes,  il  est  quelquefois  difficile 
de  distinguer,  dès  la  première  levon ,  le  véritable  caractère  de  la  voix 
qui  se  rapproche  de  celle  du  mezzo-soprano.  Il  faut ,  dans  ce  cas, 
prendre  les  mêmes  précautions  que  nous  avons  indiquées  pour  le 
baryton. 
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Soprnno. 

La  division  qui  existe  pour  les  ténors  existe  aussi  pour  les  soprani. 
On  distingue  deux  sortes  de  soprani  :  le  Mezzo  soprano,  et  le  Soprano 
aigu. 

Avant  d'entrer  dans  le  détail  de  diacune  de  ces  ',oix,  il  est  bon  de 
nous  arrêter  un  instant  sur  une  question  au  sujet  de  laquelle  les 
maîtres  les  plus  autorisés  se  sont  partagés  en  deux  camps. 

Les  uns  soutiennent  que  la  voix  de  soprano  possède  trois  registres  ; 
les  autres  affirment  qu'elle  n'en  a  que  deux. 

Ceux  qui  admettent  trois  registres  les  divisent  de  la  manière  sui 
vante  : 

1°  Registre  de  poitrine; 

2°  Registre  de  médium  ou  de  fausset  ; 

3*  Registre  de  tète. 

Cette  division  est  celle  adoptée  par  Martini,  Crivelli,  la  méthode  du 
Conservatoire,  Crescentini,  Manstein,  Garaudé ,  Piermarini,  G.  Duca, 
Lablache,  Concone,  Damour  Burnett  et  Ehvart,  Lamperti,  Florimo, 
Délie  Sedie,  Milhès. 

Les  auteurs  dont  l'opinion  est  contraire  à  la  théorie  des  trois  re- 
gistres, et  qui  n'en  admettent  que  deux  . 

l"  Le  registre  de  poitrine  ; 

2°  Le  registre  de  tête. 

Sont  Tosi,  Mancini,  Lanza,  Marcello  Perino,  Carulli,  Roucourt.  Ro- 
(Iriguez  de  Ledesma,  Fétis,  Stephen  de  la  Madelaine,  Ch.  Battaille, 
M.  Manuel  Garcia,  les  docteurs  Bennati,  Segond,  Millier,  Mandl^ 
Fournie,  et  quelques  autres. 

Voici  la  division  des  registres  de  la  voix  de  soprano,  telle  que  l'indi- 
quent les  auteurs  que  nous  venons  de  citer  : 


Cette  division  est  celle  que  donne  en  réalité  la  nature  et  que  nous 
admettons  en  théorie;  cependant,  à  l'exemple  de  M.  Jlanuel  Garcia  (l), 
et  pour  ne  pas  exclure  du  langage  musical  des  expressions  consacrées 
depuis  longtemps,  nous  nous  servirons,  dans  la  suite,  pour  désigner 

(1)  M.  Manuel  Garcia,  dans  ses  Éludes  physiologiques  sur  la  voix  humaine,  soutient 
que  les  registres  de  fausset  et  de  tête  n'en  forment  qu  un  ;  mais,  page  6.  il  dit  que,  pour 
être  mieux  compris,  il  a  dû  conserver  les  expressions  de  voix  de  poitrine,  de  médium  ou 
fausset  et  de  tête. 


56 


les  registres,  des  dénominations  de  voix  de  poitrine,  voix  de  mé- 
dium, voix  de  tète,  que  nous  divisons  ainsi  ; 


nczzo-Soprano. 

La  voix  de  mezzo-soprano  est  généralement  d'un  timbre  rond, 
sonore,  ample,  sans  cependant  avoir  toute  la  puissance  du  contralto 
dans  les  notes  graves,  toute  la  légèreté  du  soprano  à  l'aigu. 

La  secousse  qui  se  produit  dans  le  larynx  au  passage  du  registre  de 
poitrine  à  celui  de  tète,  est  très  sensible  et  cependant  moins  marquée 
que  dans  le  contralto.  Malgré  la  différence  qui  existe  souvent  entre  la 
voix  de  poitrine  et  les  premières  notes  de  la  voix  du  médium,  on  peut 
toujours  arriver  à  corriger  ce  défaut,  à  rendre  la  liaison  des  registres 
aussi  parfaite  que  possible,  et  à  donner  ù  la  voix  une  grande  égalité 
dans  toute  son  étendue. 

Il  faut  reconnaître  avec  soin  la  nature  de  voix  du  mezzo-soprano  et 
ne  pas  la  confondre  avec  celle  du  soprano  élevé,  en  eliercliant  à  lui 
faire  acquérir  les  notes  aiguës,  ce  qui  causerait  la  ruine  certaine  de  la 
voix  et  de  la  santé  de  l'élève. 

On  peut  aussi,  au  début  des  études,  confondre  le  nu-zzo-soprano 
avec  le  contralto  ;  mais  cette  erreur  présente  de  grands  dangers,  et  si  on 
pousse  trop  au  grave  le  mezzo-soprano,  on  obtiendra  une  voix  b;\tarde 
et  sans  timbre. 

Cette  voix,  lorsqu'elle  est  bien  timbrée,  convient  surtout  au  grand 
opéra  et  rend  très  bien  les  sentiments  tendres  et  passionnés.  On  l'em- 
ploie aussi  pour  l'opéra-comique,  mais  elle  n'a  pas  toujours  la  légèreté 
nécessaire  à  ce  genre. 

Son  étendue  divisée  en  deux  registres  est  la  suivante  : 


11  serait  dangereux  de  vouloir  étendre  le  registre  de  poitrine  au  delà 
du  fa;  cependant  il  est  des  mezzo-soprano  qui  montent  facilement 
jusqu'au  la  et  même  jusqu'au  si  bémol  du  médium  ;  mais  nous  conseil- 
lons de  travailler  ces  notes  en  voix  de  tète,  et  de  cberelier  à  leur  donner 
de  la  rondeur,  réservant  l'usage  de  ces  notes  en  voix  de  poitrine  jtour 
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les  situations  très  dramatiques  et  les  élans  passionnés.  F.a  division  de 
cette  voix  en  trois  registres  que  nous  admettons  pour  la  pratique  est 
la  suivante  : 


Soprano  aigu. 

Cette  voix  de  soprano,  partagée  en  trois  registres  dans  la  pratique, 
se  divise  ainsi  : 


Les  notes  coïncidentes  sont  du  ré  au  fa. 

La  voix  de  soprano  est  généralement  brillante,  déliée,  éclatante  dans 
les  notes  élevées  du  registre  de  tète.  Les  sons  du  médium  sont  souvent 
ternes  et  présentent  ime  ditterence  marquée  avec  ceux  de  poitrine  et 
ceux  de  tète  ;  cependant  cette  différence  est  moins  sensible  que  dans 
la  voix  de  mezzo-soprano;  aussi  cette  voix,  qui  présente  plus  d'homo- 
généité que  les  autres  voix  de  femme,  peut-elle  devenir  d'une  égalité 
parfaite  si  l'union  des  registres  est  travaillée  avec  assiduité  et  pru- 
dence. 

Les  sons  du  registre  de  poitrine  ne  sont  pas  toujours  très  pleins,  et 
quelquefois  on  ne  les  trouve  pas  dans  un  premier  examen  de  la  voix, 
parce  que,  si  l'élève  a  contracté  l'habitude  de  parler  dans  le  médium 
de  sa  voix,  elle  descend  aux  limites  inférieures  de  l'échelle  tout  en  voix 
du  médium.  Dans  ce  cas,  il  faut  quelquefois  un  travail  long  et  patient 
pour  obtenir  les  quatre  premières  notes  en  voix  de  poitrine.  On  a  vu 
quelques  soprani  d'un  très  grand  talent  se  servir  exclusivement  du 
second  registre  et  supprimer  tout  à  fait  le  premier.  D'autres  fois,  on 
rencontre  des  soprani  qui  éprouvent  une  grande  difficulté  à  repren- 
dre la  voix  de  poitrine  en  exécutant  des  gammes  descendantes  ou  des 
exercices  qui  contiennent  la  série  des  sens  jusqu'à  I'm^  inférieur. 

Pour  faire  trouver  aune  élève  la  voix  de  poitrine,  nous  nous  sommes 
souvent  servi  d'un  moyen  très  simple  et  qui  nous  a  toujours  réussi. 
Nous  faisons  parler  l'élève  en  lui  laissant  prendre  la  voix  dans  la  par- 
lie  de  l'échelle  où  elle  a  l'habitude  de  parler,  puis,  faisant  baisser  la 
voix  par  degré,  nous  la  dirigeons  peu  à  peu  vers  le  timbre  sombre  ; 
de  cette  manière,  l'élève  arrive  forcément  à  se  servir  du  registre  de 
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poitrine  dans  le  langage  parlé;  et  une  fois  là,  nous  lui  faisons  prendre 
instantanément  la  voix  eliantante  sur  la  voyelle  «  très  grave  en  conser- 
vant aux  organes  la  disposition  prise  pendant  l'acte  de  la  parole. 

Ce  procédé,  en  réalité  assez  facile,  exige  quelquefois  une  grande 
patience  et  une  grande  force  de  volonté  de  la  part  du  maître  aussi 
bien  que  de  l'élève. 

Le  registre  de  poitrine  étant  indispensable  au  soprano,  il  faut  l'étu- 
dier avec  soin  et  le  travailler  avec  prudence.  La  voix  de  soprano  est 
celle  qui  acquiert  le  plus  d'agilité  et  de  l)rio.  On  l'emploie  également 
dans  l'opéra  sérieux  et  dans  lopéra-coniique ;  mais  dans  les  grands 
opéras  tels  que  les  Hu()uenoH,  c'est  à  elle  que  sont  réservés  les  rôles  les 
moins  dramatiques,  à  la  vérité,  mais  les  plus  brillants  au  point  de  vue 
de  la  virtuosité.  Au  dix-liuitième  siècle  et  même  au  commencement  de 
celui-ci,  les  castrats  prenaient  souvent  la  place  du  soprano.  Il  est  vrai 
de  dire  que  dans  ces  mêmes  opéras  c'étaient  les  contralti  qui  rem- 
plaçaient les  ténors;  mais  cette  absurdité  était  compensée  par  la  mer- 
veilleuse habileté  de  ces  chanteurs  qui  ont  fait  l'admiration  de  l'Europe 
entière. 

Observation.  Nous  n'avons  traité  dans  ce  chapitre  que  de  l'étendue 
des  voix  les  plus  ordinaires,  et  nous  avons  évité  de  nous  arrêter  sur 
les  virtuoses  exceptionnels  dont  les  voix,  surtout  chez  les  femmes, 
semblent  dépasser  les  limites  fixées  par  la  nature  ;  mais  nous  nous  ré- 
servons de  revenir  dans  le  chapitre  historique  sur  ces  voix  exlraordi- 
•  naires. 


Conservation  de  la  voix. 

La  conser\-alion  de  la  voix  exige  des  soins  et  des  précautions  que, 
dans  l'intérêt  de  leur  avenir  et  de  loir  fortune,  les  élèves  et  les  chan- 
teurs ne  doivent  pas  négliger. 

Nous  ne  dirons  rien  des  pratiques  superstitieuses  auxquelles  se 
livraient  les  acteurs  et  les  orateurs  de  l'anliquilé,  ni  des  moyens  pous- 
sés quelquefois  jusqu'à  la  puérilité  dont  ils  usaient  pour  fortitier  et  con- 
server leur  organe.  On  peut  consulter  IMine,  qui  indique  une  vingtaine 
de  plantes,  de  spécifiques,   de  recettes  propres  à  fortifier  la  voix. 

Ces  acteurs  ne  prononçaient  jamais  un  mot  le  matin,  avant  d'avoir 
développé  méthodiquement  leur  voix,  en  la  faisant  sortir  peu  à  peu 
pour  lui  donner  une  force  progressive  et  éviter  de  violenter  les  or- 
ganes vocaux  ;  ils  avaient  soin  de  se  tenir  couchés  durant  cet  exercice. 

Les  précautions  comiques   que  Néron  prenait  de  sa   voix  peuvent 


CONSERVATION   DE   LA  VOIX  59 

donner  une  idée  de  ce  que  faisaient  les  chanteurs.  «  La  nuit,  Néron  se 
couchait  sur  le  dos  avec  une  mince  plaque  de  plomb  svu"  son  estomac. 
Il  se  purgeait  par  des  clystèreset  des  vomitifs  ;  il  s'abstenait  de  fruits  et 
de  tous  les  mets  qui  pouvaient  nuire  à  la  voix.  Enfin,  de  peur  d'en  altérer 
les  sons,  il  cessa  de  haranguer  les  soldats  et  le  Sénat.  Il  établit  même 
auprès  de  lui  un  officier  pour  prendre  soin  de  sa  voix,  il  ne  parlait 
plus  qu'en  présence  de  ce  singulier  gouverneur,  qui  l'avertissait  dès  qu'il 
parlait  trop  haut  ou  qu'il  forçait  sa  voix ,  et  si  l'empereur,  transporté 
de  quelque  passion  soudaine,  n'écoutait  pas  ses  remontrances,  il 
fallait  qu'il  lui  fermât  la  bouche  avec  une  serviette.  »  (Ginguené).  {t'n- 
cijclopédie  méthodique). 

Cet  exemple  trop  illustre  prouve  que  de  tous  temps  la  conservation 
de  leur  voix  a  été  pour  les  orateurs,  les  acteurs  et  les  chanteurs,  une 
préoccupation  incessante. 

La  division  du  temps  à  consacrer  à  l'étude  doit  être  faite  suivant  la 
santé,  les  forces  et  le  tempérament  de  l'élève. 

Le  matin,  il  est  utile  de  préparer  l'estomac  à  l'exercice  du  chant 
par  une  nourriture  très  légère,  prise  en  petite  quantité.  Cette  précau- 
tion permet  d'émettre  les  sons  avec  plus  d'énergie  et  fait  disparaître 
promptement  l'espèce  de  raucité  qui  affecte  ordinairement  la  voix  au 
moment  du  lever. 

Au  commencement  des  études,  il  ne  faut  jamais  chanter  longtemps 
sans  se  reposer.  S'exercer  pendant  cinq  ou  six  minutes  seulement, 
continuer  de  cette  manière  pendant  une  demi-heure,  pas  davantage. 
Ces  repos  fréquents  ont  pour  but  de  laisser  aux  organes  vocaux  le 
temps  de  reprendre  leur  position  normale,  et  de  leur  épargner  la 
fatigue  que  pourrait  occasionner  une  tension  trop  prolongée. 

Le  premier  mois,  on  devra  s'exercer  chaque  jour  pendant  une  heure 
et  demie,  divisée  en  trois  séances  assez  éloignées  les  unes  des  autres. 

Plus  tard,  porter  à  trois  heures  par  jour  les  études  du  chant,  à  la 
condition  toutefois  de  ne  jamais  travailler  plus  d'une  heure  à  la  fois, 
de  faire  les  repos  après  huit  ou  dix  minutes  au  plus  d'exercice,  et 
d'espacer  les  trois  heures  de  manière  à  laisser  à  la  voix  un  repos 
suffisant  entre  chaque  séance. 

Ne  chanter  que  deux  heures  après  les  repas,  afin  de  n'apporter  au- 
cun trouble  dans  les  fonctions  de  l'estomac  qui  sera  alors  mieux  disposé 
à  l'acte  du  chant.  Cette  précaution  préservera  la  santé  de  l'élève  de 
tout  accident  fâcheux,  et  les  sons  sortiront  plus  beaux  et  plus  purs. 

Ne  pas  prendre  ses  repas  immédiatement  après  avoir  chanté.  Une 
demi-heure  d'intervalle  est  nécessaire  entre  la  fin  de  l'étude  et  le  mo- 
ment du  repas. 
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Faire  tous  les  exercices  la  voix  pleine,  sans  la  forcer,  ni  chercher  à 
la  grossir. 

Le  matin,  se  contenter  de  la  pose  de  la  voix,  des  ports  de  voix  et  de 
quchiues  exercices  d'agilité  ;  mais  limiter  l'étendue  de  tous  ces  exer- 
cices, de  manière  à  ne  jamais  descendre  aux  notes  les  plus  graves,  ni 
monter  aux  sons  les  plus  élevés  ;  toujours  s'arrêter  au  grave  comme  à 
l'aigu,  en  deçà  des  trois  notes  extrêmes. 

A  partir  de  la  seconde  heure,  on  pourra  travailler  la  voix  dans  toute 
son  étendue,  mais  sans  trop  insister  sur  les  notes  aiguës. 

Ne  point  chanter  dans  un  local  dont  la  température  serait  trop  froide 
ou  trop  chaude,  dans  les  deux  cas  l'enrouement  peut  se  produire. 

Ne  pas  chanter  après  une  marche  longue  ou  précipitée,  ni  après  un 
exercice  qui  aurait  occasionné  de  la  fatigue. 

A  moins  d'indisposition,  ne  pas  négliger  de  s'exercer  tous  les  jours. 

Ne  pas  chanter  en  face  d'une  porte  ou  d'une  fenêtre  ouverte,  surtout 
par  les  temps  de  pluie  ou  de  vent. 

Ne  jamais  chanter  devant  un  grand  feu  sans  avoir  la  précaution  de 
tourner  le  visage  du  côté  opposé. 

Se  garder  de  passer  subitement  d'une  température  très  élevée  à  une 
température  très  basse,  et  vice  versa. 

Ne  pas  parler  dans  une  atmosphère  humide. 

Ne  jamais  chanter  le  soir  en  plein  air,  ce  qui  pourrait  amener  la 
perte  de  la  voix. 

En  dehors  de  l'exercice  du  chant,  toujours  respirer  par  le  nez,  afin 
que  l'air  arrive  moins  froid  dans  les  poumons  et  quejes  parois  de  l'ar- 
rière-bouche  ne  se  dessèchent  point  sous  l'action  de  l'air  directement 
introduit  par  l'ouverture  de  la  bouche. 

Se  préserver  du  froid,  surtout  aux  pieds. 

Ne  pas  crier,  ni  parler  trop  fort  ou  trop  longtemps. 

Ne  pas  boire  trop  froid,  ni  trop  chaud,  se  garder  des  glaces. 

Ne  pas  tousser,  ni  expectorer  avant  de  chanter,  ce  qui  deviendrait 
une  habitude  fâcheuse  sous  plus  d'un  rapport. 

Ne  pas  chanter  le  visage  tourné  contre  le  mur,  mais  se  placer  tle  ma- 
nière que  la  voix  se  dirige  vers  un  espace  vide. 

Ne  pas  s'exposer  à  l'air  froid  et  humide  immédiatement  après  avoir 
chanté. 

L'élève  (jui  étudie  le  piano  dans  le  but  de  s'accompagner  doit  tra- 
vailler peu  à  la  fuis,  et  sur  un  iiislnniieiil  toujours  accordé  au  diai)ason 
normal. 

L'étude  des  instruments  à  vent  est  absolument  interdite  aux  chan- 
teurs. 
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Toutes  les  fois  que  le  chanteur  doit  se  faire  entendre  en  public,  nous 
lui  conseillons  de  s'abstenir  de  parler,  et  de  se  renfermer  dans  un 
mutisme  à  peu  près  complet,  pendant  deux  ou  trois  heures  avant  le 
moment  de  chanter.  Ce  repos  rend  à  la  voix  toute  sa  fraîcheur  et  aux 
organes  toute  leur  force  et  leur  souplesse. 

Nous  pensons  que  l'on  peut  manger  tout  ce  qui  plail  au  goût  et  que 
l'estomac  digère  facilement. 

Ne  jamais  boire  de  liqueurs  fortes  ;  le  vin  pris  en  petite  quantité,  les 
grogs  et  quelques  liqueurs  douces  peuvent  seuls  être  considérés 
comme  d'excellents  toniques. 

Le  tabac  doit  être  rigoureusement  proscrit  si  l'on  veut  conserver  à 
la  voix  toutes  ses  qualités.  Le  tabac  à  priser  irrite  la  muqueuse  et  la 
fumée  du  tabac  entretient  aux  parois  de  l'arrière-bouche  et  au  pharynx 
une  irritation  qui  nuit  sensiblement  à  la  voix. 

Ne  négliger  aucune  des  indispositions,  si  légères  qu'elles  soient,  qui 
affectent  les  organes  vocaux,  et  ne  pas  attendre  qu'elles  passent  à  l'état 
chronique,  ou  qu'elles  dégénèrent  en  maladies  graves. 

Ne  pas  s'exercer  en  chantant  entre  les  dents  et  surtout  ne  point  fre- 
donner continuellement,  ce  qui  devient  une  habitude  ou  une  manie 
on  ne  peut  plus  nuisible  à  la  voix. 

Pendant  le  sommeil,  que  les  fenêtres  soient  closes  de  manière  à  lais- 
ser pénétrer  très  peu  de  jour  dans  la  chaml)re. 

Par  les  grands  froids,  faire  provision  de  chaleur  avant  de  s'exposer 
à  l'air  ;  pour  cela,  bien  se  chauffer  avant  de  sortir  et  faire  pénétrer 
dans  les  vêtements  la  chaleur  du  foyer,  puis  bien  fermer  le  pardessus 
pour  conserver  la  clialeur. 

Eviter  les  émotions  violentes,  telles  que  la  colère,  etc.,  qui  produi- 
sent toujours  une  altération  plus  ou  moins  prolongée  de  la  voix. 

Avant  de  chanter,  examiner  attentivement  ce  que  l'on  doit  étudier 
et  s'en  rendre  compte  par  la  réflexion.  Ce  travail  mental  qui  débar- 
rasse le  chanteur  de  toute  hésitation  est  le  plus  sur  moyen  pour  pré- 
server de  toute  fatigue  inutile  l'esprit  et  la  voix. 

Nous  n'avons  donné  ce  résimié  des  précautions  à  prendre  pour  la 
conservation  de  la  voix,  qu'afm  de  mettre  les  chanteurs  en  garde  con- 
tre les  désastres,  malheureusement  trop  fréquents,  que  nous  avons 
observés  pendant  notre  longue  carrière.  Puissent  les  élèves  et  les 
chanteurs  se  bien  pénétrer  que  de  l'observation  scrupuleuse  de  nos 
conseils  dépendent  les  succès  durables  ;  que  leur  fortune  est  attachée 
l'i  tous  ces  soins,  ridicules,  en  apparence,  pour  tous  ceux  qui  n'exer- 
cent pas  la  profession  de  chanteur  et  qui  n'en  connaissent  pas  les  mille 
dangers.  Toutefois,  nous  ferons  observer  qu'il  ne  faut  pas  exagérer 
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ces  soins  et  précautions  jusqu'à  la  puérilité  ;  mais  que  dédaigner  ou 
négliger  les  conseils  de  la  simple  prudence  c'est  vouloir  courir  au-de- 
vant dune  catastrophe  plus  ou  moins  éloignée,  mais  inévitable. 

Terminons  par  un  dernier  conseil:  suivre  un  régime  sobre,  avoir 
une  vie  régulière,  et  éviter  les  excès. 


CHAPITRE  II 


DE  L'ETUDE  DU  CHANT 


Tenue  du  chanteur.  —  Respiration.  —  Manière  de  disposer  la 
bouche  pendant  les  exercices.  —  attaque  et  émission  du  son.  — 
Pose  de  la  voix.  —  Sons  liés.  —  Ports  de  voix.  —  Union  des 
registres.  —  sons  filés. 


Tenue  du  chanteur. 

Avant  d'aborder  l'étude  du  chant,  avant  d'en  expliquer  les  principes 
et  l'esthétique,  il  est  bon  de  nous  arrêter  un  instant  sur  quelques 
règles  autrefois  importantes  et  que  les  professeurs  ont  presque 
tous  négligées  depuis  longtemps  déjà,  soit  dans  leurs  méthodes, 
soit  dans  leur  enseignement  oral.  Nous  voulons  parler  de  la  tenue, 
du  maintien,  que  le  chanteur  doit  avoir  pendant  les  études,  de  la 
manière  dont  il  doit  se  présenter  devant  le  public,  autant  pour  faciliter 
le  chant  que  pour  disposer  favorablement  ses  auditeurs.  Qu'on  ne  s'y 
trompe  point,  il  n'est  pas  sans  importance  de  savoir,  dès  les  premières 
leçons,  prendre  une  pose  correcte  et  en  même  temps  libre  et  dégagée. 

Plus  tard,  au  théâtre,  au  concert,  au  salon,  les  circonstances  modi- 
fieront les  règles  que  le  maître  aura  posées  dès  le  début;  mais  tou- 
jours, et  presque  sans  s'en  apercevoir,  le  chanteur  appliquera  avec 
aisance  les  principes  qu'il  aura  reçus  dans  les  premières  leçons,  et  dont 
il  ne  tardera  pas  à  recueillir  les  fruits,  soit  qu'il  trouve  plus  de  facilité 
dans  l'émission  du  son,  soit  que,  sans  aucune  contrainte,  il  sache  tout 
à  la  fois  et  se  présenter  avec  grâce,  et  varier  son  expression  et  son 
geste  d'après  le  sentiment  de  la  musique  qu'il  est  chargé  d'interpréter. 
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a  Quand  je  dis  que  l'élève  doit  se  tenir  avec  grâce,  la  grâce  peut-elle 
s'accorder  avec  la  moindre  contrainte?  On  ne  la  trouve  qu'avec  la  plus 
grande  liberté.  Et  comment  l'acteur  pourrait-il  suffire  à  tant  d'objets 
différents  qui  doivent  concourir  à  une  parfaite  exécution  de  sa  part, 
savoir  le  beau  son,  la  flexibilité  de  la  voix,  la  musique,  la  grâce,  le 
sentiment,  dont  l'expression  doit  être  fidèlement  rendue  par  le  goût 
du  cliaiit,  par  le  geste,  par  l'air  du  visage,  si  tous  ces  objets  ne  lui 
étaient  pas  familiers  au  point  ([u'ils  lui  deviennent  naturels.  » 

Dansées  lignes  de  son  Code  de  musique,  Rameau,  le  musicien  drama- 
tique par  excellence,  ne  s'est  occupé  que  du  chanteur  de  théâtre.  Nous 
irons  plus  loin,  et  nous  ajouterons  même  que  c'est  aux  soins  apportés 
à  la  tenue  générale  du  chanteur  dès  le  début  des  études  que  seront  dus, 
en  grande  partie,  les  premiers  progrès  des  élèves,  qui,  par  une  bonne 
tenue  de  la  poitrine  et  des  jambes,  verront  l'émission  se  faire  avec  plus 
(le  facilité,  et  le  travail  devenir,  par  des  procédés  pour  ainsi  dire 
mécaniques,  plus  rapides  et  plus  fructueux. 

Sur  ce  point,  le  maître  ne  devra  rien  négliger.  Après  avoir  trouvé  la 
tenue  la  plus  favorable  à  l'élève  commeiH'ant,  il  devra  veiller,  sans 
relâche,  à  fobservation  stricte  des  règles  qu'il  aura  posées,  ne  rien 
abandonner  au  hasard,  ne  pas  laisser  s'invétérer  chez  son  élève  des 
défauts  qui,  légers  au  début,  deviennent  plus  tard  impossibles  à 
corriger,  et  peuvent  avoir  une  fâchonse  influonoe  sur  sa  carrière  artis- 
tique. 

Quelques-unes  de  ces  règles  sont  générales  et  doivent  être  de  tout 
temps  et  en  toutes  circonstances  appliquées  par  le  chanteur.  Même 
lorsque  le  débit  dramatique,  le  sens  des  paroles  et  de  la  musique, 
exigent  dans  les  gestes  du  mouvement  et  de  la  variété,  le  chanteur,  sans 
le  faire  sentir  à  son  public,  doit  savoir  allier  dune  manière  ingénieuse 
les  attitudes  dramati<]ues  à  la  position  normale.  «  L'élève  doit  chanter 
debout  pour  que  la  voix  puisse  disposer  de  toute  sa  force,  u  Ce  pré- 
cepte de  Tosi,  nous  le  retrouvons  encore  chez  d'autres  maîtres  : 
"  Quant  à  moi,  dit  Mancini,  j'en  ai  toujours  usé  avec  mes  élèves  comme 
fait  un  maître  de  danse  :  Je  les  appelais  devant  moi,  un  à  un,  et  après 
les  avoir  bien  placés  :  —  Mon  lils,  disais-je,  soyez  attentif,  levez  la  tète, 
ne  la  penchez  ni  en  avant  ni  en  arrière,  qu'elle  soit  droite,  tenue  natu- 
rellement, de  cette  manière  les  muscles  du  gosier  demeureront  souples, 
tandis  que  si  la  tôle  penche  en  avant,  ils  se  tendent  péniblement; 
penchez-la  en  arrière,  la  tension  devient  plus  grande  encore.  »  Man- 
fredini,  .Manstein,  Lamperti,  donnent  absolument  le  même  conseil,  et 
ce  dernier  se  résume  en  disant  que  l'élève  doit  prendre  la  position  du 
soldat,  le  corps  (l'ajilomb  sur  les  lianches,  les  épaules  cil'acées,  les  bras 
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pendants  naturellement,  les  coudes  près,  du^  corps,  les  deux  jalons 
joints, Ta  pointe  des  pieds  en  dehors.  La  position  des  jambes  n'est  pas 
indifférente  :  «  l'osé  d'aplomb,  le  buste  sera  porté  un  peu  plus  haut 
que  dans  la  position  abandonnée,  le  corps  se  redressera  naturellement 
et  cette  attitude  aura  l'avantage  de  rendre  plus  libre  et  plus  franc  lo 
jeu  du  diaphragme,  et  de  faciliter  par  conséquent  la  respiration.    » 

(Manstein.) 

Il  arrive  souvent  que  l'élève  d  oit  tenir  sa  musique  à  la  main  en  chan- 
tant et  alors  quelques  préceptes  généraux  deviennent  indispensables. 
Ici,  Tosi  nous  est  un  guide  sûr  :  «  Le  maître  ne  doit  jamais  permettre  que 
l'élève  tienne  sa  musique  trop  près  devant  son  visage,  et  cela  alin  que 
le  son  de  sa  voix  ne  soit  pas  étoufi'é,  et  pour  ne  pas  le  rendre  timide.  » 
Du  reste,  ce  qui  vaut  mieux  encore,  à  notre  avis,  pour  l'élève  commen- 
çant, c'est  que  la  musique  soit  posée  sur  un  pupitre  assez  haut  povu- 
qu'il  n'ait  besoin,  ni  de  lever  la  tète,  ni  de  faire  aucun  mouvement. 

Mancini  résume  en  quelques  lignes  les  préceptes  généraux:  «  Les 
défauts  de  la  voix  ne  sont  point  les  seuls  dont  les  élèves  doivent  ce 
corriger;  le  maître,  en  les  soulignant,  en  les  exagérant,  corrigera  éga- 
lement toutes  les  autres  imperfections  auxquelles  ils  sont  sujets. 

«  Les  défauts  de  cette  seconde  espèce  sont  :  la  mauvaise  position  de 
la  bouche,...  le  sourcillement  du  front,...  le  tournoiement  des  yeux... 
les  contorsions  du  cou...  et  de  toute  la  personne...  Pour  corriger  ces 
défectuosités  j'ai  suivi  la  méthode  suivante  :  j'ai  obligé  mes  élèves  à 
chanter  leur  leçon  debout  devant  moi,  et  à  la  chanter  par  cœur.  Je 
trouvais  deux  avantages  dans  cette  position,  l'un  pour  moi,  l'autre 
pour  rélève  ;  j'apercevais  plus  facilement  ses  défauts,  et  il  exerçait  sa 
mémoire,  exercice  nécessaire,  parce  que,  en  chantant  de  cette  manière, 
celui  qui  étudie  est  plus  prompt  h  éviter  les  autres  défauts,  n'étant  plus 
obligé  de  fixer  ses  yeux  sur  les  notes.  Cette  habitude  de  chanter  par 
cœur  doit  s'appliquer  seulement  à  la  leçon  journalière  destinée  à  faci- 
liter la  liaison  des  sons  et  à  donner  aux  vocalises  plus  de  légèreté.  ') 

L'attention  du  maître  doit  se  porter  sur  chacun  de  ces  détails  sai.s 
en  négliger  aucun  ;  mais  il  faut  aussi  qu'il  emploie  des  moyens  plus 
spéciaux,  des  procédés  pour  ainsi  dire  orthopédiques,  afin  de  dévelop- 
per avec  plus  de  facilité  les  organes  vocaux.  Certains  professeurs 
forcent  leurs  élèves  à  chanter  les  mains  jointes  derrière  le  dos  pour 
développer  la  poitrine  ;  c'est  aller  trop  loin  et  fatiguer  inutilement 
l'élève.  Mais  nous  pensons,  d'après  notre  expérience  personnelle,  qu'il 
est  bon  de  faire  placer  les  mains  tournées  en  dehors,  allongées  sur  la 
partie  postérieure  des  hanches,  de  telle  façon  que  les  bouts  seulement 


dos  doigts  se  touchent.  Par  ce  procédé  les  épaules  sont  effacées,  la  poi- 
trine, dégagécdupoidset  de  l'emltarras  des  bras,  se  développeen avant, 
ce  qui  constitue  la  condition  la  plus  favorable  pour  le  j<*u  de  la  respi- 
ration et  de  rémission  vocale,  sans  pour  cela  obliger  le  chanteur  à 
prendre  une  position  forcée  et  gênante  plus  nuisible  que  favorable  au 
chant. 

Du  reste,  aussitôt  qu'on  aura  obtenu  le  résultat  qu'on  attend  de  ce 
procédé,  c'est-à-dire  le  développement  normal  de  la  poitrine,  on 
pourra  l'abandonner;  car  il  importe  par-dessus  tout  que  la  tenue  de 
l'élève  ne  perde  rien  de  son  aisance  et  de  son  naturel. 

Lorsque,  après  les  premières  études  préliminaires,  l'élève  en  arrive 
à  joindre  les  paroles  «u  chant,  il  se  trouve  en  face  de  mille  petits 
écueils  qu'il  doit  éviter  avec  soin.  Sous  prétexte  d'ajouter  à  l'expres- 
sion, les  artistes,  hommes  ou  femmes,  croient  devoir  recourir  à  une 
quantité  de  contorsions  de  visage  et  de  corps  qui  ne  sont,  la  plupart 
•lu  temps,  que  des  ridicules  dont  il  leur  est  bien  difficile  de  se  corriger 
iians  la  suite.  Ces  défauts,  qui  tiennent  à  la  nature  de  chacun,  qui  va- 
rient fi  l'infini,  suivant  les  chanteurs,  ne  peuvent  être  énumérés  tous; 
mais,  il  en  est  quelques-uns,  ce  sont  les  jjIus  fréquents,  que  nous 
(levons  signaler. 

Certaines  cantatrices  contractent  riiabitude  de  lever  démesurément 
les  sourcils  en  attaquant  les  notes  suraigui's,  grimace  disgracieuse,  qui 
n'aide  en  rien  à  l'émission  vocale,  mais  qui,  en  revanche,  donne  à  l'au- 
ditoire l'idée  d'un  etl'ort  périlleux,  plus  inquiétant  qu'agréable.  D'au- 
tres, par  coquetterie,  pensons-nous,  se  livrent  à  un  certain  mouvement 
vibratoire  des  hanches,  comme  pour  s'aider,  lorsqu'il  s'agit  d'enlever 
un  trait  ou  une  fin  de  phrase.  D'autres  encore ,  et  ce  défaut  est  des 
plus  graves,  baissent  le  haut  du  corps,  penchent  le  buste  en  avant  en 
retirant  les  hanches  en  arrière  ;  ce  mouvement  paralyse  une  partie  des 
forces  de  l'artiste ,  en  lui  faisant  perdre  l'aplomb  qui  lui  est  néces- 
saire, en  faisant  porter  à  faux  le  haut  du  corps,  et,  lorsqu'il  s'agit  de 
|)asser  du  phrasé  aux  vocalises,  la  voix  n'a  plus  ni  la  souplesse,  ni  la 
force  désirable. 

Pour  prévenir  ou  corriger  ces  défauts,  Tosi  indique  un  moyen  utile  : 
'■  En  étudiant  ses  levons  à  la  maison,  l'élève  doit  chanter  de  temps  en 
temps  devant  uge  glace,  non  point  pour  s'extasier  devant  sa  propre 
beauté,  mais  pour  remédier  aux  mouvements  couvulsifs  du  corps  et  du 
visage  (je  désigne  sous  ce  nom  to::tes  les  grimaces  d'un  chanteur 
alFecléj;  quand  ces  vices  sont  enracinés,  ils  ne  s'en  vont  jauuiis.  ■■ 
Lanza,  qui  écrivait  en  IHI.'l,  fait  la  même  reconunandalion. 
C'est  au  théâtre  que  l'artiste  doit  déployer  tous  ses  talents  naturels 
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OU  acquis.  Aidé  par  le  prestige  des  décors,  du  costume,  de  la  mise  eu 
scène,  soutenu  par  la  puissance  de  l'orchestre,  il  trouve  tous  les  élé- 
ments qui  contribuent  à  donner  à  son  jeu  de  la  variété  et  de  l'anima- 
tion; mais,  là  aussi,  et  même  plus  que  partout  ailleurs,  il  est  exposé  à 
tomber  dans  les  défauts  que  nous  avons  indiqués  plus  haut.  Qu'il  n'ou- 
blie pas  que  toujours  sa  physionomie  doit  être  en  rapport  avec  le  sen- 
timent de  la  musique  et  des  paroles,  sans,  pour  cela,  se  laisser  aller  à 
l'exagération.  Qu'il  n'oublie  pas  non  plus  que,  quelle  que  soit  la  force 
de  son  expression,  il  ne  doit  rien  perdre  de  la  noblesse  de  son  altitude, 
et  qu'il  doit  observer  naturellement,  et  presque  sans  s'en  apei'cevoir, 
les  règles  de  tenue  qu'il  a  reçues  au  commencement  de  ses  études. 

L'artiste  lancé  dans  la  carrière  militante  rencontre  rarement  des 
amis  sincères  capables  d'un  conseil  utile,  et  Tamour-propre  l'empê- 
chera peut-être  lui-même  d'y  prêter  l'oreille. 

Les  exigences  de  la  scène  font  varier,  snivant  mille  circonstances,  la 
tenue  et  les  gestes  du  chanteur,  et  il  serait  bien  difficile  d'indiquer  des 
règles  en  cette  matière;  mais  que  l'artiste  soit  toujours  persuadé  que 
s'il  est  quelquefois  facile  d'émouvoir  le  public  par  l'exagération  du 
mouvement  dramatique,  il  devient  impossible  de  revenir  aux  premiers 
principes  si  nécessaires,  une  fois  qu'on  s'en  est  trop  écarté. 

Dans  ime  salle  de  concert,  il  est  difficile  à  l'artiste  de  se  mettre, 
pour  ainsi  dire ,  au  point  juste  de  l'effet  à  produire  ;  il  n'a  plus 
la  mise  en  scène,  il  n'a  plus  le  costume,  il  ne  jouit  plus  des 
bénéfices  de  l'illusion  dramatique.  L'expression  de  sa  physionomie, 
sous  peine  de  tomber  dans  le  ridicule  et  l'exagération,  ne  peut 
être  aussi  vive  et  aussi  variée  qu'au  théâtre,  cependant,  si  ses  traits 
sont  impassibles,  ses  yeux  sans  regard,  il  est  froid,  et  son  extérieur 
déplaît.  S'il  exagère  les  mouvements  de  son  corps  et  de  sa  physiono- 
mie, il  ne  tarde  pas  à  être  ridicule;  certains  mouvements  passionnés, 
que  la  vérité  scénique  exige,  sont  absolument  déplacés  sur  une  estrade 
de  concert;  plus  l'artiste  s'efforcera  d'accentuer  la  vérité,  plus  son 
action  paraîtra  choquante;  mais  en  même  temps  le  chanteur,  qui  n'a 
plus  l'expression  et  le  geste  dramatique  pour  excuse,  doit  veiller  plus 
que  jamais  à  la  correction  de  sa  tenue.  «  Je  ne  crois  pas  commettre 
d'exagération,  dit  G.  Duca,  dans  ses  Conseils  sur  l'étude  du  chant, 
en  disant  qu'à  peu  d'exceptions  près,  tous  les  chanteurs  qui  se  font 
entendre  en  public  n'ont  pas  la  tenue  convenable;  les  uns  se  balan- 
cent, d'autres  s'élèvent  ou  s'abaissent  tour  à  tour,  se  penchent  fré- 
quemment sur  le  cahier  pour  chercher  la  suite  de  ce  qu'ils  veulent 
dire,  comme  si  leur  mémoire  était  infidèle  ou  leur  vue  mauvaise;  beau- 
coup agitent  la  mâchoire  inférieure,  font  grimacer  leur  visage,  battent 
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la  mesure  avec  la  tète  ou  le  pied,  ou  se  meuvent  en  cadence;  ceux-ci 
croient  se  donner  de  la  grâce  par  des  minauderies  ;  ceux-là  prennent 
des  poses  tragiques;  très  peu,  enfin,  qui  n'aient  une  pose,  un  tic,  une 
grimace,  un  geste,  un  mouvement  disgracieux  ou  burlesque.  » 

Nous  conseillons  au  chanteur  de  tenir  à  la  main  un  cahier  de  mu- 
sique, non  pour  se  cacher  derrière,  ni  pour  att'ermir  sa  mémoire  dont 
il  doit  être  absolument  sûr  aussi  bien  au  thé;\trc  qu'au  concert ,  mais 
pour  se  donner  un  maintien,  pour  que  ses  bras  et  ses  mains  aient  une 
position  élégante,  et  aussi  pour  éviter,  avec  plus  de  facilité,  les  gestes 
dont  l'exagération  paraîtrait  ridicule. 

Pour  le  chanteur  de  salon,  ces  règles  sont  plus  sévères  encore.  Il  est 
plus  près  du  public,  plus  en  butte  aux  observations  malignes,  le 
moindre  mouvement  exagéré  de  sa  physionomie  est  saisi  au  passage  et 
amèrement  critiqué.  G.  Duca  donne  à  ce  sujet  des  conseils  pleins  de 
finesse  :  a  Mouvement  des  yeux,  ouverture  de  la  bouche,  attitude  du 
visage,  maintien  du  corps,  tenue  des  jambes  et  des  bras,  ensemble 
même  de  l'habillement,  sont  autant  de  points  qui  demandent  de  la 
simplicité  du  naturel  et  du  goût  ;  autant  de  points  sur  lesquels  il  faut 
''viter  de  donner  prise  à  la  critique,  qui,  toujours  malicieuse,  va  cher- 
cher là  des  défauts,  des  ridicules,  des  sujets  de  rire  et  de  plaisanterie, 
quand  elle  n'en  trouve  pas  dans  l'exécution  même  du  chant.  Car,  il  ne 
faut  pas  se  le  dissimuler,  si  la  politesse  accorde  tout  haut  et  pro- 
digue méni"  les  applaudissements,  elle  manque  rarement  de  s'eji  dé- 
dommager à  voix  basse,  ou  lorsqu'elle  n'est  plus  en  face.  Soyez  sé- 
vères, irréprochables  de  tenue  comme  de  méthode,  et  l'auditoire  ne 
trouvant  rien  à  censurer,  rien  qui  l'amuse  et  le  distrait ,  sera  forcé  de 
prêter  son  attention  au  chant.  » 

Il  est  un  autre  défaut,  très  fréquent  chez  les  virtuoses  de  salon,  et 
que  Lanza  condamne  avec  force  lorsqu'il  se  rit  des  chanteurs  qui  fer- 
ment les  yeux,  semblent  tomber  en  pùmoison  au  son  de  leur  propre 
voix.  Romagnési,  qui  écrivait  expressément  pour  les  chanteurs  de 
salon,  parait  avoir  touché  juste,  dans  sa  Psychologie  du  cha/it ,  en  ce 
qui  concerne  la  tenue  du  chanteur,  et  résume  ainsi  les  préceptes  que 
celui-ci  doit  appliquer  :  «  La  manière  dont  un  chanteur  doit  se  poser 
près  du  piano  doit  être  également  l'objet  de  quelques  recommanda- 
tions. Sans  doute  il  serait  de  mauvais  goût  de  se  placer  en  face  de  son 
auditoire  comme  un  acteur  sur  lo  théâtre.  Les  gestes,  les  mouvements 
affectés  de  la  tète  et  du  corps,  seraient  souvent  inconvenants  et  presque 
toujours  ridicules;  mais,  pourtant,  on  ne  doit  pas  oublier  qu'une 
œuvre  de  musique  vocale,  si  simple  qu'elle  soit,  exprime  un  sentiment 
dont  le  chanteur  doit  paraître  impressionné,  s'il  veut  émouvoir  son 
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auditoire;  que,  par  conséquent,  son  regard,  le  jeu  de  sa  physionomie, 
doivent,  avec  le  son  de  la  voix,  concourir  à  l'effet  qu'il  veut  produire; 
mais  tout  cela  sans  prétention,  simplement,  avec  convenance  et  bon 
goût.  Le  chanteur  doit  éviter  ces  regards  désespérés,  cette  sensibilité 
outrée,  cette  fausse  chaleur,  en  un  mot,  qui  est  à  l'art  du  chant  ce 
qu'une  charge  difforme  est  à  un  beau  dessin.  » 

Nous  ne  pouvons  mieux  faire  pour  finir  ce  chapitre  que  de  citer  les 
recommandations  générales  de  Mancini,  qui  résument  brièvement  les 
devoirs  des  maîtres  et  des  élèves  en  cette  matière  délicate  :  «  Je  ter- 
mine en  recommandant  aux  maîtres  aussi  bien  qu'aux  écoliers ,  la 
vertu  de  la  patience ,  parce  que  c'est  elle  qui  perfectionne  l'œuvre.  Je 
ne  doute  aucunement  des  maîtres;  mais  je  doute  des  écoliers,  qui 
croient  facilement  toutes  ces  attentions  superflues  ou  peu  nécessaires, 
et  qui,  par  cette  raison,  les  négligent;  on  remarque  même  quo  les 
jeunes  gens  sont  impatients  et  s'emportent  facilement  contre  les  re- 
proches de  leurs  maîtres.  » 


Respiration. 

Clii  sa  ben  respirare  e  sillabare 
Saprà  ben  cantare 

.  Pacchiarotti. 

La  respiration,  dans  le  chant  comme  dans  la  vie,  est  de  toutes  les 
fonctions  de  nos  organes  la  plus  importante  et  la  plus  nécessaire. 

Une  bonne  respiration  est  l'élément  principal  d'un  bon  style,  et  le 
chanteur  qui  saura  bien  respirer  obtiendra  toujours  le  plus  grand  suc- 
cès. «  Malheureusement,  dit  Crivelli,  cette  branche  si  importante  de 
l'art  du  chant  est  presque  généralement  négligée,  soit  par  suite  de 
l'inexpérience  des  maîtres,  soit  à  cause  de  la  négligence  des  élèves. 
Très  peu  de  chanteurs  savent  faire  un  bon  usage  de  la  respiration,  et 
souvent,  en  cherchant  à  chanter  avec  expression,  ils  ne  parviennent  à 
faire  entendre  que  des  sons  désagréables  à  l'oreille  et  à  se  rendre  ri- 
dicules par  leurs  contorsions.  »  Lorsque  nous  parlons,  notre  respira- 
tion se  fait  sans  effort  et  si  nous  pouvons  donner  sans  peine  à  notre 
voix  toute  les  inflexions  qu'exige  le  sentiment  que  nous  voulons  expri- 
mer, c'est  que  la  respiration  se  produit  naturellement  et  comme  à  notre 
insu.  Le  chanteur  doit  pouvoir  arriver  à  acquérir  la  même  aisance.  «  Il 
faut,  comme  dit  Rameau,  que  le  chanteur  ne  soit  occupé  que  du  senti- 


ment  qu'il  voul  reiulro.  Tout  le  reste  doit  lui  être  si  familier  qu'il  ne 
soit  pas  obligé  d'y  revenir.  »  Pour  obtenir  ee  résultat  il  faut  une  étude 
longue  et  minutieuse  ;  et  la  respiration,  pour  le  maître  comme  pour 
l'élève,  est  un  des  points  les  plus  délicats  de  l'enseignement  du  chant. 

Au  dix-septième  siècle  et  au  dix-huitième,  les  études  du  chant  en 
Italie  furent  dirigées  plutôt  en  vue  de  la  virtuosité  que  de  l'expression 
<lramatique.  Le  chant  était,  et  a  été  longtemps  un  art  spécial  qui  avait 
son  style,  sa  musique,  ses  formules,  et  dans  lequel  lamélodie,  quoiqu'on 
en  ait  dit,  quand  il  y  avait  mélodie  véritable,  était  secondaire.  Le  mou- 
vement dramatique,  le  sentiment  de  la  situation,  cédaient  devant  l'art  du 
chanteur;  et,  en  considérant  avec  soin  certaines  pages  du  style  italien 
tombées  dans  un  injuste  mépris,  on  est  étonné  du  soin,  de  l'élégance,  du 
charme,  du  respect  même  avec  lequel  la  voix  humaine  y  était  traitée,  et 
on  conçoit  l'admiration  des  dilettanti  pour  cette  musique,  morte  au- 
jourd'hui, vivifiée  alors  par  des  artistes  de  génie.  Le  chanteur  savait 
bien  que  sur  lui  était  concentrée  toute  l'attention  du  public,  qu'il  était 
au-dessus  du  drame,  au-dessus  de  la  musique  elle-même;  aussi  était-il 
plus  préoccupé  de  la  beauté  et  de  la  douceur  que  du  volume  et  de 
l'intensité  du  son.  Il  cherchait  particulièrement  ses  eft'ets  dans  l'éten- 
due et  dans  la  llexibilité  de  la  voix,  toujours  sur  d'exciter  plus  de  trans- 
ports d'enthousiasme  par  une  belle  M-issa  di  roce,  par  des  trilles,  par 
tous  les  brillants  emùeUmemeitls  dont  il  fleurissait  son  chant,  que  par 
de  violents  accès  de  passion.  Or,  c'est  en  grande  partie  îi  l'art  de  bien 
respirer  qu'il  devait  la  douceur,  la  pureté  et  la  durée  du  son  ;  aussi 
apprenait-il  avec  le  plus  grand  soin  à  mesurer  sa  respiration  avec 
économie,  au  point  de  pouvoir  exécuter  des  traits  dont  la  durée 
dépassait  vingt  ou  vingt-cinq  secondes.  Farinelli,  par  exemple, 
chantait  sans  reprendre  haleine  des  passages  composés  de  trois  cents 
notes. 

En  France,  l'esthétique  nmsicale  est  tout  autre.  Les  faiseurs  de  rou- 
lades, comme  on  dit  vulgairement,  ne  tiennent  qu'un  rang  secondaire 
parmi  les  artistes  ;  mais,  par  une  singulière  erreur,  les  chanteurs  et 
leurs  maîtres,  uniquement  occupés  de  l'expression  dramatique  et  pas- 
sionnée qui  exige  une  grande  puissance  et  une  grande  portée  de  voix, 
ont  laissé  de  côté  les  études  et  les  procédés  pratiques  par  lesquels 
on  pouvait  obtenir  ce  résultat.  oLes  maîtres,  dit  Hameau,  ont  toujours 
enseigné  le  goût  du  chaul,  sans  s'occuper  beaucoup  des  moyens  qui 
doivent  en  procurer  l'exécution  ;  il  n'est  donc  pas  étonnant  qu'il  y  ait 
si  peu  de  bons  chanteurs  en  France ,  vu  qu'on  ne  les  doit  qu'au 
hasard,  d 

Comme  le  grand  maître  dijonnais,  nous  devons  constater  le  fait. 
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et  nous  pensons  que  c'est  à  celte  négligence  qu'est  due  rinfériorité 
de  notre  école  française  du  chant.  Certes,  la  voix  humaine  est 
un  simple  moyen  d'expression  dramatique,  c'est  le  plus  beau,  le 
plus  émouvant,  le  plus  varié  des  instruments;  mais  elle  ne  doit  pas 
chercher  à  éclipser  la  musique  qu'elle  sert  à  exprimer.  Elle  doit  se 
plier  à  toutes  les  exigences  du  drame,  à  toutes  les  lois  de  la  déclama- 
tion, même  lorsque  ces  lois  ne  sont  pas  toujours  celles  du  style  vocal 
le  plus  pur.  Mais  comment  pourra-t-elle  être  l'humble  esclave  de  celui 
qui  la  dirige,  comment  pourra-t-elle,  en  même  temps,  légère  et  puis- 
sante, voler  sur  les  ailes  d'un  allégro  passionné,  suivre  les  méandres 
d'un  récitatif  aux  accents  variés  ou  d'un  largo  expressif,  si  le  chanteur 
ne  s'est  pas  exercé  de  bonne  heure  à  toutes  les  difficultés  du  chant, 
s'il  n'a  pas  appris,  dès  le  commencement  de  ses  études,  à_hien  ména- 
.gerjaj^espiratiorij  qu'on  pourrait  presque  appeler  la  force  motrice  de 
la  voix  humaine? 

Quoiqu'ils  aient  bien  compris  l'importance  de  la  respiration  et 
que  dans  leurs  écoles  les  vieux  maîtres  italiens  aient  pris  grand 
soin  d'apprendre  à  leurs  élèves  à  bien  respirer,  ils  ont  laissé  peu 
de  règles  positives  à  ce  sujet.  Tosi  se  contente  de  dire  :  «  Le 
maître  doit  apprendre  à  l'élève  à  bien  diriger  sa  respiration,  à  en 
prendre  un  peu  plus  qu'il  n'est  nécessaire,  mais  jamais  de  manière  à 
fatiguer  la  poitrine.  »  Et,  jusqu'au  commencement  de  ce  siècle,  nous 
ne  trouvons  dans  les  traités  que  des  préceptes  généraux  qui  ne  sont 
pas  plus  explicites  que  ceux  de  Tosi.  Blanchet  et  Riimeau,  tout  en 
s'appuyant  sur  de  bons  principes,  sont  entrés  dans  peu  de  détails.  Mais  à 
partir  de  la  méthode  du  Conservatoire,  les  maîtres  ont  multiplié  leurs 
conseils  à  ce  sujet.  Cependant  ils  se  divisent  en  deux  écoles,  entre 
lesquelles  nous  aurons  à  nous  prononcer. 

Nous  traiterons  d'abord  la  respiration  au  point  de  vue  de  l'émission 
de  la  voix,  des  exercices,  du  timbre,  de  toute  la  musique,  en  un  mot, 
chantée  sans  paroles,  réservant  pour  un  chapitre  spécial  les  préceptes 
qui  ont  rapport  au  phrasé,  aux  accents  ou  périodes  musicales,  à  l'appli- 
cation des  paroles  sur  la  musique.  Le  lecteur  a  déjà  vu,  dans  le  cha- 
pitre de  l'appareil  vocal,  par  que!  mécanisme  s'opère  le  phénomène 
delà  respiration,  aussi,  aborderons-nous  notre  sujet  sans  revenir  sur 
cette  question  déjà  élucidée. 

La  majeure  partie  des  élèves  et  des  chanteurs  s'imagine  que  pour 
chanter,  il  iaut  respirer  autrement  que  dans  la  vie  ordinaire.  C'est  une 
erreur  grave,  dont  les  effets  désastreux  se  manifestent  par  l'altération 
de  la  voix  et  la  fatigue  qui  en  résulte.  Nous  admettons  comme  seule 
bonne  la  respiration  diaphragmatique  ,  et  en  cela  nous  nous  appuyons 


sur  lautorité  du  plus  icranil  nombre  des  maîtres  (1)  et  sur  notre  propre 
expérience.  Lélève  doit  dabord  prendre  la  pose  indiquée  au  chapijre 
de  la  tenue  du  chanteur  et  disposer  sa  bouche  conformément  à  ce  que 
nous  avons  dit.  Dans  cette  position,  il  inspirera  naturellement  et  lente- 
ment comme  dans  la  respiraliun  ordinaire,  en  gonflant  un  peu  le  a-eux  de 
l'estomac,  le  ventre  se  parlant  légèrement  en  avant,  et  la  poitrine  se  soulevant 
aussi  en  avant  en  raison  de  la  quantité  d'air  inspiré  ;  après  que  le  son 
aura  été  attaqué,  l'expiration  se  fera  lente,  égale  et  sans  secousse,  avec 
la  plus  grande  économie  dans  l'écoulement  du  souffle,  afin  de  laisser 
les  mouvements  de  la  respiration  s'accomplir  comme  dans  la  vieordinaire. 
Il  faut  en  même  temps  soutenir  la  voix  et  lui  conserver  le  degré 
d'énergie  relative  qui  permet  de  la  conduire  et  la  rend  plus  expressive. 
Il  est  essentieJ  de  ne  point  faire  une  trop  grande  inspiration,  car, 
si  dans  l'état  de  dilatation,  les  poumons  sont  chargés  d'une  trop 
grande  quantité  d'air,  il  en  résulte  un  développement  inusité  de  la 
poitrine  et  une  torture  qui  porte  nécessairement  celle-ci  à  laisser 
échapper  le  souffle  rapidement  et  avec  force  afin  de  revenir  à  la  posi- 
tion normale.  Dans  ce  cas,  la  raideur  qui  se  produit  dans  tous  les 
muscles  du  cou  qui  concourent  à  la  formation  de  la  voix  rend  l'émis- 
sion du  son  mauvaise  et  empêche  même  l'articulation  des  paroles.  Il 
faut,  au  contraire,  inspirer  modérément  et  conserver  la  plus  grande 
souplesse  et  la  plus  grande  liberté  à  toutes  les  parties  qui  composent 
l'appareil  respiratoire  et  vocal. 

Lorsqu'un  élève  commence  l'étude  du  chant,  il  est  déjà  trop  enclin  à 
négliger  tout  ce  qui  est  naturel;  c'est  alors  qu'on  le  voit  inspirer  pro- 
fondément et  laisser  échapper  l'air,  même  avant  d'avoir  commencé  à 
chanter.  Il  lui  est  impossible  de  soutenir  un  son  au  delà  de  quelques 
secondes,  il  s'épuise  en  respirations  fréquentes.  Loin  de  pouvoir  maî- 
triser sa  voix,  il  chante  alors  de  manière  à  s'étourdir  et  provoque 
par  là  un  désordre  d'esprit  tel  qu'il  ne  lui  est  plus  possible  de  fixer 
son  attention  sur  aucun  des  points  essentiels  qui  lui  ont  été  expliqués. 
La  faculté  de  respirer  varie  chez  les  individus  selon  le  degré  de 
vigueur  de  leurs  poumons;  mais  elle  peut  se  développer  par  un  tra- 
vail prudent,  et  il  faut  que  le  maître  n'oublie  pas  que  l'inspiration  doit 
être  proportionnée  à  la  force  physique  de  l'élève.  Ce|)cn(!ant,  il  faut  tou- 
jours éviter  de  la  faire  trop  profonde,  et  ne  remplir  les  poumons  que 
d'une  moyenne  quantité  d'air,  afin  de  co  nscrver  la  plus  grande  souplesse 
à  la  poitrine. 

(I)  lilancliel,  Rameau,  Crivelli,  Lampcrti  ,  Ballaille,  Debay,  Gérard,  Concone, 
Roclrignez  de  Ledeema,  D'  Maodl,  J.-F.  Bernard,  M.  Panofka,  llultzcin,  Fournie, 
Segond. 
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«  Il  faut,  dit  Lanza,  que  la  respiration  se  fasse  sans  bruit  et  sans 
mouvements  apparents  extérieurs  de  la  poitrine.  » 

La  méthode  de  respiration  dite  diaphragmatique,  et  qui  est  celle 
que  nous  venons  d'exprimer,  parait,  en  effet,  la  plus  simple,  la  plus 
facile.  Cependant,  par  une  singulière  erreur,  beaucoup  de  professeurs, 
et  en  tète  les  maîtres  qui  ont  rédigé  la  méthode  du  Conservatoire,  ont 
adopté  la  respiration  que  M.  Mandl  appelle  claviculaire,  et  que  nous 
repoussons  de  toutes  nos  forces.  Voici  ce  que  dit  la  méthode  du  Con- 
servatoire : 

«  Il  faut  observer  que  l'action  de  respirer  pour  chanter  diffère  en 
quelque  sorte  de  la  respiration  pour  parler.  Quand  on  respire,  pour 
pai'ler  ou  pour  renouveler  simplement  l'air  des  poumons,  le  premier 
mouvement  est  celui  de  l'aspiration,  alors  le  ventre  se  gonfle  et  sa 
partie  supérieure  s'avance  un  peu,  ensuite,  il  s'affaisse,  c'est  le  second 
mouvement,  celui  de  l'expiration;  ces  deux  mouvements  s'opèrent 
lentement,  lorsque  le  corps  est  dans  son  état  naturel.  Au  contraire, 
dans  l'action  de  respirer  pour  chanter,  en  aspirant,  il  faut  aplatir  le 
ventre  et  le  faire  remonter  avec  promptitude,  en  gonflant  et  avan- 
çant la  poitrine  ;  dans  l'expiration,  le  ventre  doit  revenir  fort  lente- 
ment à  son  état  naturel,  et  la  poitrine  s'abaisser  à  mesure,  afin  de  con- 
server et  de  ménager  l'air  le  plus  longtemps  possible.  » 

Sur  ce  thème,  les  maîtres  ont  brodé  des  variations  nombreuses,  et 
nous  en  comptons,  parmi  les  meilleurs,  qui  n'ont  pas  craint  d'ensei- 
gner ces  doctrines  déplorables,  sans  s'apercevoir  qu'ils  ne  les  appli- 
quaient pas  dans  la  pratique  et  qu'ils  ne  pouvaient  les  appliquer. 

G.  Duca,  Manstein,  Garaudé,  Carulli,  Lablache,  M.  Manuel  Garcia, 
M">=  Mainvielle-Fodor,  Fétis,  se  sont  rangés  à  la  méthode  du  Conser- 
vatoire. 

N'est-il  pas  étonnant  que  tant  de  maîtres  et  de  chanteurs  émérites 
se  soient  ainsi  trompés  sur  les  principes  de  la  respiration,  sans  avoir 
cherché  à  se  rendre  compte,  par  l'observation,  si  leurs  doctrines  étaient 
conformes  à  la  nature,  sans  même  avoir  remarqué  sur  eux-mêmes, 
en  chantant,  que  la  pratique  était  en  désaccord  avec  leur  théorie? 

Cette  manière  de  respirer  est  contraire  à  la  nature  :  elle  amène  une 
fatigue  extrême  dans  l'organisme  du  corps,  et,  par  la  contrainte 
qu'elle  impose  à  la  poitrine,  elle  cause  des  contractions  musculaires, 
dont  l'effet  est  de  rendre  impossible  la  production  d'un  son  rond, 
pur  et  agréable. 

M.  Mandl,  dans  les  conclusions  de  son  mémoire,  a  fort  bien  résumé 
les  inconvénients  de  la  respiration  claviculaire  et  les  avantages  de  la 
respiration  diaphragmatique. 
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a  Si  l'on  pose,  dit-il,  la  question  de  savoir  quel  mode  de  respiration 
le  ehanteur  ou  Torateur  devra  ehoisir  pour  eonserver  sa  voix  et  pour 
éprouver  le  moins  de  fatigue  possible,  nous  répondrons,  sans  hésita- 
tion, qu'avant  tout  le  type  elavioulairo  doit  être  banni  et  de  l'ensei- 
gnement et  de  la  pratique. 

«  Dans  la  respiration  clavicidaire,  en  effet,  la  lutte  vocale  et  avec 
elle  la  fatigue  sont  très  considérables,  parce  que  beaucoup  de  mus- 
cles agissent  dans  l'inspiration  et  l'expiration,  parce  que  des  parties 
fixes  et  peu  flexibles  doivent  être  déplacées,  parce  que  le  larynx  est 
fortement  abaissé,  la  glotte  élargie  et  les  cordes  relâchées  pendant 
l'inspiration,  et  que  pendant  l'expiration  nécessaire  à  la  modulation  du 
son,  le  larynx,  la  glotte  et  les  cordes  vocales  doivent  se  trouver  dans 
des  conditions  diamétralement  opposées.  Tous  ces  mouvements  sont 
tellement  enchaînés  les  uns  aux  autres,  que  l'inspection  seule  de  la 
clavicule  et  des  épaules  permet  de  deviner  la  position  du  larynx. 

«  Ces  tractions  opposées,  exercées  sur  le  larynx  pendant  le  chant 
lorsqu'on  a  adopté  la  respiration  claviculaire,  rendent  l'émission  de  la 
voix  plus  diflicile.  plus  fatigante,  moins  harmonieuse. 

«  L'eHort  considérable,  l'ennement  du  cou.  le  gonllcment  des  vei- 
nes jugulaires,  le  renversement  de  la  tète,  l'inspiration  bruyante, 
forment  le  cortège  habituel  de  cette  respiration  fautive  ;  elle  peut 
même  occasionner  à  la  longue,  dans  les  muscles  intéressés,  une  exces- 
sive sensibilité  et  des  contractions  spasmodiques;  les  tiraillements 
dans  la  région  mammaire,  les  enrouements  instantanés,  se  trouvent 
ainsi  fréquemment  expliqués.  Cet  état  pathologique  peut,  dans  les 
muscles  intrinsèques  du  larjnx,  amener  leur  atrophie  plus  ou  moins 
complète,  avec  perte  de  la  eontractilité  et  perte  consécutive  de  la  voix. 

«  Le  médecin  doit  par  conséquent,  s'appuyant  sur  des  raisons  ana- 
tomiques  el  physiologiques,  insister  sur  ce  que  le  type  de  la  respira- 
tion claviculaire  ne  soit  jamais  employé.  L'expérience  des  artistes  et 
l'enseignement  de  quelques-uns  de  nos  premiers  maîtres  de  chant  se 
sont  déjà,  depuis  longtemps,  prononcés  dans  ce  sens. 

«  Reste  le  type  dia|)liragmalique  et  le  latéral. 

€  La  lutte  entre  l'inspiration  el  l'expiralion,  c'est-à-dire  la  lutte  vo- 
cale, et  par  eonséiiucnt  aussi  la  fatigue  qui  en  résulte,  est,  à  son  moin- 
dre degré  dans  la  respiration  abdominale,  parce  qu'alors  un  petit 
nombre  de  muscles  seulement  (principahmenl  le  diaphragme)  est 
mis  en  jeu,  parce  qu'il  ne  s'agit  que  du  déplacement  des  viscères 
mous  et  mol)iles  de  la  cavité  abdominale,  parce  que  pendant  l'inspi- 
ration le  larynx  reste  dans  sa  imsilion  normale,  que  la  glotte  ne  subit 
ni  élargissement  ni  rétrécissement  notables,  que  les  cordes  vocales  ne 
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sont  ni  relâchées  ni  tendues  trune  manière  appréciable.  L'expiration 
nécessaire  à  la  modulation  du  son  trouve  donc  les  organes  principaux 
dans  leur  position  et  tension  naturelles.  Le  déplacement  du  larynx,  le 
rétrécissement  de  la  glotte,  la  tension  des  cordes  vocales,  la  dilatation 
des  poumons,  toutes  choses  nécessaires  à  la  production  du  son,  peu- 
vent par  conséquent  s'effectuer  sans  résistance,  sans  luttes  notables,  et 
aussi  sans  fatigue.  »  {De  la  fat iy ne  de  la  voix  dans  fes  rapports  avec  le 
mode  de  respiration.) 

Quelques  maîtres  recommandent  aussi,  comme  exei'cice,  d'inspirer 
lentement  sans  chanter  ime  grande  quantité  d'air,  de  la  garder  un 
instant,  de  la  laisser  ensuite  s'écouler  le  plus  lentement  possible,  puis 
enfin  de  rester  encore  quelques  moments  les  poumons  entièrement 
vides.  Lablache,  M.  Manuel  Garcia  et  quelques  autres,  conseillent  cet 
exercice  pour  le  développement  des  poumons,  afin  de  leur  donner 
une  plus  grande  élasticité,  et  d'acquérir  par  là  une  respiration  plus 
longue.  Nous  ne  partageons  pas  cette  opinion,  et  nous  croyons  au 
contraire,  avec  M.  Panofka,  que  cet  exercice  ne  sert  qu'à  fatiguer  les 
poumons,  sans  aucun  profit  pour  le  chanteur. 

Il  est  un  dernier  danger  contre  lequel  nous  devons  bien  mettre  en 
garde  les  élèves  et  les  maîtres  :  Qu'on  évite  avec  soin  de  chercher  à 
prolonger  le  son  en  forçant  la  respiration  !  Nous  ne  pouvons  mieux 
faire,  à  ce  sujet,  que  de  citer  ces  excellents  conseils  que  Boisquel 
donne  dans  son  essai  sur  l'art  du  comédien  chanteur  :  «  En  voulant 
prolonger  le  son  au  delà  de  sa  force,  on  oblige  les  poumons  à 
se  charger  d'une  trop  grande  quantité  d'air.  Ils  perdent  leur  élas- 
ticité ,  la  voix  devient  molle  et  traînante,  la  justesse  s'en  trouve 
altérée,  la  respiration  se  fait  avec  violence  et  avec  bruit.  Ces 
défauts  se  trouvent  presque  toujours  chez  les  chanteurs  qui,  dès  leur 
enfance,  ont  cherché  à  prolonger  leur  souffle  et  à  filer  des  sons;  ils 
perdent  leur  voix  de  bonne  heure. 

«  L'air  a  dilaté  les  fibres  nombreuses  des  poumons,  qui  étaient  trop 
jeunes  et  trop  délicats  pour  supporter  cette  fatigue.  A  vingt  ans,  la 
respiration  se  fait  avec  bruit,  et  à  vingt-cinq  il  y  a  un  dépérisse- 
ment marqué  dans  la  voix.  Les  jeunes  poitrines  demandent  le  plus 
grand  ménagement  ;  et,  pour  peu  que  le  souffle  soit  passable,  il  ne 
faut  pas  chercher  à  filer  des  sons  et  à  les  étendre.  On  le  fera  quand 
l'âge  nubile  aura  donné  aux  poumons  la  solidité  nécessaire.  La  voix 
en  acquerra  plus  de  force  et  plus  d'énergie,  et  sera  plus  pure  et  plus 
harmonieuse.  » 
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Manière  de  disposer  la  bouche  pendant  les  exercices. 

Lclèvo  devra,  c-ii  grande  parlie,  la  pureté  de  réniission,  l'éclat  et  la 
qualité  de  la  voix  à  une  bonne  position  des  lèvres,  des  dents,  de  la 
langue,  du  voile  du  palais,  de  tous  les  organes  enfin  qui  concourent  à 
la  formation  du  son  dans  la  cavité  buccale.  «  Les  règles  relatives  à  la 
position  de  la  bouche,  dit  Mancini,  que  l'on  considère  souvent  comme 
peu  importantes,  sont  néanmoins  absolument  essentielles  pour  réussir 
dans  le  cliant.  Ce  n'est  qu'après  une  longue  suite  d'observations,  et 
après  une  expérience  de  beaucoup  d'années,  que  je  suis  parvenu  à 
fixer  mes  idées  à  cet  égard.   » 

Les  vieux  maîtres  de  l'école  italienne,  jusqu'à  la  seconde  moitié  du 
dix-huitième  siècle,  avaient  parfaitement  compris  l'importance  de  cette 
parlie  de  l'enseignement  ;  mais  ils  s'étaient  fiés  à  la  démonstration  orale 
pour  inculquer  aux  élèves  les  bons  principes,  plutôt  que  d'en  formuler 
les  règles  dans  des  méthodes.  Ce  ne  fut  qu'en  1723  à  peu  près  que  les 
écrits  des  théoriciens  devinrent  plus  explicites.  Mancini  le  premier 
entra  dans  les  détails  les  plus  circonstanciés  sur  cette  matière,  et  après 
lui  les  maîtres  de  chant  ne  crurent  mieux  faire  que  de  le  copier  à 
l'envi. 

En  France,  on  fut  plus  long  à  faire  ressortir  l'utilité  des  règles  de  la 
position  de  la  bouche,  et,  le  dirons-nous,  les  auteurs  qui,  à  partir  de 
1812,  s'occupèrent  de  cette  question  délicate,  ne  surent  que  reproduire 
le  théoricien  italien  sans  poser  de  lois  tixes  basées  sur  la  pratique  et 
l'observation  (I). 

Tentons  l'épreuve  à  notre  tour,  aidons-nous  de  l'expérience  du 
passé  comme  aussi  de  nos  observations  personnelles,  et  peut-être 
serons-nous  assez  heureux  pour  donner  sur  ce  sujet  quelques  règles 
utiles  et  définitives  ;  mais,  avant  de  commencer,  faisons  bien  observer 
à  nos  lecteurs  que  nos  préceptes  s'appliquent  particulièrement  à 
l'émission  du  son,  aux  exercices  élémentaires,  aux  gammes,  anx  voca- 
lises, en  un  mot  à  toute  la  musique  qui  doit  être  chantée  tans  paroles 
sur  les  voyelles,  a,  e,  i,  o,  u. 

(1)  Voici  les  noms  des  auteurs  qui  ont  tr.iilc  avec  le  plus  de  succès,  dans  leur»  mé- 
thodes, celte  question  de  la  disposition  de  la  bouche. 

Tosi.  Rodrigue!  do  Ledesma.  Lainpcrti. 

Mancini.  Crivelli.  M.  Panolka. 

Martini.  CaruUi.  G.  Duca. 

Marcello  Periiio.  Conconc.  Fétis. 

Manfredini.  I«ablaclie.  M.  Manuel  Garcia. 

Mansiein.  Lanza.  Méthode  du  CunserV*. 
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Ce  n'est  point  sans  difficulté  que  le  maître  peut  arriver  à  fixer  les 
règles  de  la  position  de  la  bouche,  et  il  doit  d'abord  tenir  compte  de 
la  prodigieuse  variété  que  la  nature  a  mise  dans  la  conformation  de  la 
bouche  de  l'homme.  Dans  notre  longue  carrière  d'enseignement,  nous 
n'avons  pas  rencontré  deu\  élèves  chez  lesquels  la  disposition  de  la 
bouche,  des  lèvres,  des  dents,  etc.,  fût  identique.  L'un  a  la  bouche 
trop  large,  l'autre  trop  étroite  ;  chez  celui-ci  la  longueur  des  dents  est 
trop  considérable,  pas  assez  chez  celui-là.  C'est  au  maître  à  prendre 
soin  d'observer  soigneusement  la  conformation  de  la  bouche  de  son 
disciple,  à  ti'ouver  une  position  qui  permette  à  la  voix  de  sortir  pure 
et  belle,  à  l'articulation  de  se  produire  librement;  et  cette  position  une 
fois  trouvée,  il  doit  veiller  scrupuleusement  à  ce  que  l'élève  la  conserve 
toujours. 

La  facilité  même  apparente  de  l'application  de  ces  règles  est  un  écueil 
dont  il  faut  se  garder,  et  ces  recommandations  minutieuses,  si  néces- 
saires, sont  plus  d'une  fois  oubliées  pendant  le  cours  même  de  la  leçon. 

L'observation  stricte  des  règles  que  nous  allons  poser  demande  à 
l'élève  beaucoup  de  patience  et  d'attention.  Il  est  très  difficile 
qu'il  retienne  et  applique  dès  les  premières  fois  les  préceptes  relatifs 
à  la  position  de  la  bouche  et  de  la  langue  ;  et  presque  toujours,  au 
troisième  ou  quatrième  son  qu'il  posera,  la  bouche  aura  déjà  changé 
de  position.  Le  rôle  du  maître  est  alors  important  dans  ces  premières 
indications.  «  Qu'il  ne  croie  pas  avoir  assez  rempli  son  devoir,  quand 
il  a  répété  sans  cesse  :  «  Ouvrez  la  bouche  !  »  Selon  mon  opinion  il 
doit  expliquer  avec  douceur  quelle  est  précisément,  relativement  à 
l'élève,  la  véritable  position  de  la  bouche.  Qu'il  ne  cesse  pas  de  l'expli- 
quer chaque  fois  que  cela  sera  nécessaire,  parce  que  c'est  le  point 
essentiel.  »  (Mancini). 

La  bouche  doit  être  souriante,  sans  affectation  ;  les  coins  des  lèvres 
légèrement  retirés  en  arrière;  les  lèvres  doucement  appuyées  contre 
les  dents.  Le  visage  doit  avoir  l'aspect  agréable  sans  arriver  absolument 
à  l'expression  du  sourire.  Il  faut  donner  à  la  bouche  une  ouverture 
proportionnée  à  sa  conformation,  mais  «  de  manière  à  pouvoir  placer 
le  bout  de  l'index  en  travers,  »  dit  Lablache.  Que  la  mâchoire  infé- 
rieure tombe  naturellement  et  sans  raideur.  Toute  contraction  de  ses 
muscles  ou  de  ceux  qui  l'environnent  aurait  pour  résultat  d'empêcher 
l'émission  du  son,  de  le  rendre  guttural  ou  d'une  mauvaise  qualité. 

Ces  règles  sont  aussi  celles  des  vieux  maîtres. 

Tosi  recommandait  aux  professeurs  de  veiller  avec  soin  à  ce  que  la 
bouche  eût  toujours  la  grâce  du  sourire,  autant  que  le  permettaient 
les  paroles,  plutôt  que  d'afl'ecter  un  air   sévère. 
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La  bonne  position  de  la  langue  est  d'une  importance  capitale  dans 
iï-tude  du  chant  :  «  Elle  nous  paraît,  dit  M.  Panofka,  nu  riler  une  plus 
grande  attention  qu'on  ne  lui  en  accorde  gént-ralcment. 

Mais  là  aussi  les  n'-gles  peuvent  varier  à  l'inlini  suivant  les  individus. 
Cependant  si  la  langue  est  dans  de  justes  proportions  avec  la  confor- 
mation de  la  bonche,  si  elle  n'est  ni  trop  longue  ni  trop  épaisse,  on 
peut  poser  les  rJ-gles  générales  suivantes  : 

La  langue  doit  rester  inerte  sans  la  moindre  contraction,  la  base 
aplatie,  la  pointe  appuyée  doucement  contre  les  dents  de  la  mâchoire 
inférieure,  les  bords  latéraux  légèrement  relevés  et  touchant  un  peu 
les  dents,  le  milieu  de  la  langue  creusé  de  manière  à  former  une  espèce 
de  cuillère.  Celte  position  permet  au  voile  du  palais  de  se  relever  modé- 
rément, et  laisse  un  espace  suffisant  entre  la  langue  et  la  voûte  pala- 
tine pour  livrer  passage  au  son  qui  sort  alors  parfaitement  libre  et 
ample.  Si  la  langue  ondule  dans  la  cavité  buccale,  le  son  deviendra 
nasillard  et  guttural;  si  elle  est  convexe,  elle  gênera  la  libre  circulation 
de  l'air  sonore. 

Il  est,  dans  l'art  du  chant,  peu  de  parties  qui  présentent  |>lus  déeueils 
(|ue  la  position  de  la  bouche;  malgré  l'apparente  facilité  des  préceptes 
que  nous  venons  d'exposer,  on  ne  peut  s'imaginer  combien  de  défauts 
contractent  les  élèves,  presque  sans  s'en  apercevoir.  Si  le  maître  laisse 
à  ces  défauts,  nous  dirons  même  à  ces  vices,  le  temps  de  s'enraciner, 
il  sera  plus  tard  impossible  de  les  corriger,  et  la  négligence  du  profes- 
seur pourra  influer  à  jamais  sur  la  carrière  du  chanteur.  «  Les  défauts 
les  plus  contraires  au  chant,  dit  la  méthode  du  Conservatoire,  provien- 
nent souvent  d'une  position  vicieuse  de  toutes  les  parties  qui  composent 
la  bouche    » 

Nous  ne  pouvon.;,  comme  on  le  comprend  bien,  signaler  tous  les 
dangers  dans  lesquels  l'élève  peut  tomber;  cependant  nous  en  énumé- 
rcrons  quelqiu^s-nns. 

Le  premier,  et  celui  contre  lecpiel  il  faut  soigneusement  mettre  en 
garde  les  élèves,  c'est  la  préoccupation  (pramènent  souvent  les  recom- 
mandations du  maître.  C'est  le  cas  de  rappeler  ce  précepte  de  Ra- 
meau :  i(  l'our  bien  chanter,  il  faut  siirtnnl  prendre  la  peine  de  n'en 
prendre  aucune,  n 

Quelques-uns  s'entendant  dire  souvent:  «  Ouvrez  la  bouche,  » 
l'ouvrent  tellement  qu'elle  ressemble  à  un  petit  four,  dit  Manciui,  et 
*pic  dans  cette  attitude  ils  semblent  avoir  une  bouche  de  poisson. 

«  L'ouverture  démesurée  de  la  bouche  fait  que  le  chanteur  a  la  voix 
dans  la  gorge  ;  et,  chose  plus  grave  encore,  ce  son  guttural  se  corrige 
difficilement;  en  ell'el,   les  fibres  du  gosier  denu'urant  ainsi  tendues. 
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perdent   la  llexibilité   nécessaire    pour  donner   à   la  voix  sa  clarté 
naturelle. 

«  On  en  a  rencontré  d'autres,  au  contraire,  qui,  croyant  bien  placer 
la  bouche,  l'ouvraient,  à  peine,  lui  donnant  une  forme  ronde,  et,  pour 
comble  d'erreur,  avançaient  la  langue  jusque  sur  les  lèvres.  »  (Man- 

CINl). 

Quelques  autres  chantent  les  dents  serrées  et  empêchent  par  là 
leur  voix  de  prendre  tout  son  développement.  En  revanche,  un 
trop  grand  écartement  des  mâchoires,  resserrant  le  pharynx,  éteint 
les  vibrations  de  la  voix.  Enfin  si  on  avance  les  lèvres  en  forme  d'en- 
tonnoir, le  son  devient  lourd  et  pâteux. 

Nous  avons  incidemment  parlé  de  la  langue  et  des  inconvénients 
qu'elle  présente  lorsqu'elle  est  dans  une  mauvaise  position.  Il  est  bon 
de  nous  arrêter  un  instant  sur  ce  sujet. 

Qu'on  se  garde  bien  surtout  de  refouler  la  langue  en  arrière  et  de 
la  gonfler  par  la  base.  Sur  20  élèves,  19  tombent  dans  cette  faute  grave, 
('e  gonflement  de  la  langue  cause  l'abaissement  du  voile  du  palais,  de 
manière  ((ue  le  son  n'ayant  plus  qu'une  très  étroite  ouverture  pour 
passer  entre  la  langue  cl  le  palais,  la  voix  devient  gutturale  et  nasale. 
Le  maître  doit  veiller  soigneusement  à  corriger  ce  défaut. 

Nous  conseillons,  dans  ce  cas,  de  faire  émettre  souvent  les  sons  sur 
f)  et  sur  eu. 

Nous  avons  signalé  le  cas  où  l'élève  avance  la  langue  hors  de  la 
bouche.  Non  seulement  alors  la  voix  devient  sourde  ;  mais  la  langue 
n'étant  pas  dans  sa  position  naturelle,  le  son,  gêné  dans  sa  sortie  par 
la  grosseur  de  cet  organe,  ne  trouve  plus  d'issue  que  par  le  nez. 

Nous  avons  indiqué  la  bonne  disposition  de  la  bouche,  signalé  les 
défauts  dans  lesquels  pouvait  tomber  l'élève  ;  mais,  nous  le  répétons, 
la  part  du  professeur  est  aussi  grande  que  celle  de  l'écolier  dans  cette 
partie  de  l'enseignement  ;  il  est  bon  même  qu'il  prenne  quelques 
précautions  matérielles  propres  à  lui  rendre  plus  facile  l'observation, 
qui  lui  permettent  de  surveiller  plus  exactement  son  élève,  de  le  suivre 
attentivement  pendant  qu'il  chante,  de  pouvoir  le  reprendre  et  corriger 
immédiatement  des  défauts  qu'il  est  sur  le  point  de  contracter.  Un 
moyen  simple  pour  arriver  à  ce  but,  et  conseillé  par  Marcello  Perino, 
est  que  le  maître  ait  l'élève  en  face  de  lui,  et  non  à  ses  côtés,  afin  qu'il 
puisse  le  regarder  sans  cesse,  et  le  reprendre  au  moment  opportun, 
ce  moyen  utile  n'exige  qu'une  précaution,  celle  de  se  pourvoir  d'une 
partie  double  de  chant,  dont  le  maître  et  le  disciple  feraient  usage 
séparément. 
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La  voix  liiiniaine,  le  plus  beau,  le  plus  riche,  et  en  même  temps  le 
plus  fragile  de  tous  les  instruments,  se  présente  rarement  à  l'obser- 
vateur avec  celte  pureté  de  son,  ce  coloris  varié  qui  lui  permettent 
d'être  l'interprète  des  inspirations  les  plus  multiples  du  compositeur. 

On  ne  peut  mieux  comparer  la  voix  non  cultivée  qu'au  diamant  brut 
enveloppé  dans  sa  gangue  et  dont  les  feux  restent  cachés  jusqu'à  ce 
que  la  main  du  lapidaire  les  fasse  éclater  à  nos  yeux.  Il  est  fort  rare  de 
rencontrer  une  voix  non  cultivée  qui  ne  soit  entachée  de  quelques 
défauts.  Les  unes  sont  tremblantes,  chevrotantes;  les  autres  nasales, 
gutturales,  sourdes,  voilées,  ternes,  criardes,  grêles,  dures,  etc.  Tous 
ces  défauts  peuvent  être  corrigés  ou  atténués.  C'est  au  maître  à 
distinguer  les  vraies  qualités  de  la  voix,  c'est  à  lui  à  mettre  en  lumière 
les  mille  facettes  du  diamant. 

11  devra  s'assurer  d'abord  de  la  justesse  de  la  voix  de  l'élève.  «  11  est 
indispensable  de  chanter  juste,  dit  M"'  Damoreau.  Sans  justesse  point 
de  charme,  la  justesse  ne  se  donne  pas;  cependant,  en  travaillant  avec 
application  les  intervalles  de  tous  genres,  faits  lentement,  avec  laide  du 
professeur,  on  peut  quelquefois  arriver  à  chanter  juste,  même  quand 
la  justesse  n'est  pas  dans  la  nature.  » 

On  ne  doit  pas  chercher  à  développer  le  volume  de  la  voix  avant 
d'en  avoir  corrigé  les  défauts  et  assuré  la  justesse. 

Aussi  la  première  chose  que  doit  faire  le  maître,  est-elle  de  tout 
tenter  pour  rectifier  l'intonation. 

Si  ce  défaut  de  justesse  est  incorrigible,  s'il  s'aperçoit  que  tous  ses 
efforts  sont  vains,  il  n'a  plus  qu'à  abandonner  l'élève,  dont  la  voix  est 
trop  récalcitrante. 

L'attaque  du  son  n'est  pas  sans  présenter  de  sérieuses  difticultés.  et 
les  maîtres  sur  ce  sujet  ont  varié  dans  leur  enseignement.  Nous  allons 
exposer  notre  théorie  basée  sur  une  longue  expérience  et  l'autorité 
des  meilleurs  auteurs.  Il  est  bien  entendu  que  dans  ce  chapitre,  comme 
dans  tous  ceux  qui  précèdent,  nous  n'avons  eu  en  vue  que  les  exer- 
cices préparatoires  du  chant,  et  que  l'application  des  paroles  à  la 
musique  modifiera  en  quelques  points  nos  préceptes. 

Pour  commencer  l'étude  de  l'attaque  du  son,  il  faut  d'abord  s'exer- 
cer par  une  des  notes  dont  l'émission  se  fera  sans  gêne  et  sans  fatigue, 
et  toujours  vers  la  partie  inférieure  de  l'échelle  vocale,  le  médium  de 
la  voix  n'exigeant  que  des  efforts  modérés.  La  pousser  vers  l'aigu  ou 
le  grave,    au  conuuencemenl   des  éludes,  c'est   vouloir   la  ruine  du 
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chanteur.  «  Le  maître,  dit  Tosi,  ne  devra  aborder  les  sons  aigus  que 
doucement  et  avec  les  plus  grandes  i)récautions.  » 

Pour  attaquer  le  son,  l'élève  se  conformera  à  ce  que  nous  avons  dit, 
aux  chapitres  de  la  tenue  du  chanteur,  de  la  position  de  la  bouche  et  de 
la  respiration  :  puis,  il  inspirera  modérément,  mais  de  manière  à  rem- 
plir suffisamment  les  poumons,  sans  leur  causer  la  moindre  gène;  puis, 
il  attaquera  le  son,  sur  la  voyelle  a  clair,  sans  violence,  mezzo  forte, 
cependant  avec  assez  d'énergie  pour  donner  à  la  voix  une  certaine 
sonorité. 

Dans  tous  ces  exercices  préparatoires,  on  doit  bien  se  garder  de 
laisser  sortir  mollement  la  voix  ;  il  faut  qu'elle  soit  toujours  ferme, 
et,  pour  ainsi  dire,  intelligpnte  dans  sa  couleur,  dans  sa  sonorité,  comme 
dans  son  émission.  «  L'attaque  du  son,  dit  Battaille,  doit  se  faire  sans 
violence ,  pour  que  les  muscles  ne  soient  pas  surmenés  par  une  série 
de  contractions  brusques,  et  la  membrane  vocale  froissée  par  une 
explosion  outrée  du  courant  d'air  qui  la  met  en  vibration;  de  plus,  en 
employant,  dès  les  premières  études,  une  grande  énergie  dans  l'at- 
taque du  son,  on  provoque  infailliblement  la  synergie  musculaire,  et  on 
retarde  les  progrès  de  l'élève  en  entretenant  chez  lui  la  raideur  à  la- 
quelle il  n'est  que  trop  disposé  naturellement.  -> 

Le  son  doit  être  a'.taqué  franchement,  mais  avec  douceur,  en  ayant 
soin  de  ne  le  prendre  ni  en  dessus,  ni  en  dessous,  comme  on  le  voit 
par  cet  exemple  : 


Il  faut  aussi  qu'après  avoir  introduit  l'air  dans  les  poumons,  l'élève 
n'en  laisse  échapper  aucune  parcelle  avant  d'attaquer  le  son.  Ce  dé- 
faut, presque  général  chez  les  commençants,  a  pour  eff'et  de  fatiguer 
la  poitrine,  de  compromettre  la  respiration,  et,  par  suite,  d'empêcher 
de  soutenir  le  son. 

On  doit  éviter  d'attaquer  le  son  par  des  coups  de  poitrine,  ce  qui 
peut  avoir  lieu  lorsque  les  poumons  ont  perdu  une  partie  de  la  respi- 
ration par  l'effet  de  la  maladresse  dont  nous  venons  de  parler. 

Pour  que  l'attaque  du  son  soit  bonne,  il  faut,  après  avoir  inspiré, 
maintenir  l'air  derrière  la  glotte  qui  se  ferme  pour  un  instant,  puis 
articuler  le  son  sans  brusquerie,  par  un  léger  mouvement  des  lèvres 
de  la  glotte,  qui  devra  s'ouvrir  subitement,  sans  secousse  et  sans  con- 
traction, pour  livrer  passage  à  la  voix.  M.  Manuel  Garcia  conseille  d'al- 
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taqucr  les  sons  sur  la  voyelle  a,  très  claire,  au  moyen  de  ce  quil  ap- 
pelle le  couji  de  la  glotte.  «  Il  faut,  dit-il.  préparer  ce  coup  de  la  glotte 
en  la  fermant,  ce  qui  arrête  et  accumule  l'air  à  ce  passage;  puis, 
comme  s'il  s'opérait  une  rupture  au  moyen  dune  détente,  on  l'ouvre 
par  un  coup  sec  et  vigoureux,  semblable  à  l'action  des  lèvres  pronon- 
vant  énergiquement  le  p.  Ce  coup  du  gosii-r  ressemble  aussi  à  l'action 
de  l'arcade  palatine,  exécutant  le  mouvement  nécessaire  pour  articuler 
la  lettre  K.  »  Concone,  Lamperti,  Holtzem,  Rattaille,  combattent  cette 
manière  d'attaquer  le  son.  «  Contrairement  à  l'opinion  de  Garcia,  dit 
Holtzem,  je  crois  avec  Lamperti  que  le  pincement  de  la  glotte  peut 
avoir  des  inconvénients,  en  ce  sens  qu'il  rend  le  son  guttural  et  arrête 
la  vibration  au  passage.  En  outre,  il  est  bon  d'observer  que  ce  procédé 
réclame  déjà  une  certaine  expérience  chez  l'élève,  ce  qui  ajoute  encore 
à  la  difficulté  de  son  application.  »  M.  Panofka  est  le  seul  après  M.  Gar- 
cia qui  conseille  ce  procédé  que  ,  pour  notre  part ,  nous  n'admettons 
pas  au  commencement  des  études. 

En  eH'et,  ce  coup  de  la  glotte,  très  difficile  dans  les  premières  études, 
produit,  s'il  est  mal  exécuté,  une  espèce  de  déchirement  des  cordes 
vocales,  fort  pénible  pour  l'élève  et  désagréable  à  l'oreille.  M.  Garcia, 
en  conseillant  cette  manière  d'attaquer  le  son,  a  voulu  obtenir  plus  de 
netteté,  et  éviter  ce  défaut,  si  fréquent  chez  les  élèves  et  même  chez 
certains  chanteurs,  qui  consiste  à  prendre  la  note  une  seconde  ou  une 
tierce  plus  bas,  pour  y  arriver  ensuite  en  traînant  la  voix  d'une  manière 
insupportable  à  l'oreille  et  nuisible  au  chant. 

Il  est  d'autres  moyens  de  corriger  ce  défaut  sans  avoir  recours  au 
coup  de  la  glotte,  et  nous  pensons  que  celui  que  nous  avons  indiqué 
précédemment  suffit  pour  éviter  l'inconvénient  que  nous  venons  de 
signaler. 

Il  faut  dire  cependant  que  le  procédé  de  M.  Garcia  peut  être  eirployé 
avec  bonheur  pour  donner  plus  de  force  et  d'énergie  à  certaines  par- 
ties du  discours  musical,  mais  alors  seulement  que,  les  études  élémen- 
taires étant  terminées,  l'élève  possède  une  certaine  expérience.  Nous 
ne  devons  donc  pas  rejeter  complètement  le  coup  de  la  glotte,  d'autant 
plus  qu'il  tant  rendre  à  M.  Garcia  cette  justice  qu'il  a  été  le  premier  à 
l'iniliquer,  personne,  avant  lui,  n'ayant  donné  de  règles  fixes  pour 
l'attaque  du  son. 

A  l'apinii  de  nos  préceptes,  nous  citerons  l'autorité  des  maîtres  les 
I)lus  accrédités.  «  On  doit  attaquer  le  son  franc  et  juste,  dit  la  méthode 
du  Conservatoire;  et  sans  arriver  à  ce  son  par  aucune  traînée.  » 

Garaudé,  Lamperti,  Uattailie,  Roucourt,  Gérard,  Manstein,  Carulii, 
Mancini,   Concone,  sont  d'accord  avec  nous  dans  leurs  préceptes  sur 
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l'attaque  du  son.  Lamperti ,  pour  obvier  aux  inconvénients  que  pré- 
sente ce  coup  de  la  glotte,  conseille  aux  commençants  d'attaquer  le 
son  avec  la  syllabe  h,  au  lieu  de  la  simple  voyelle  a;  mais  seulement 
au  début  des  études ,  pour  éviter  cette  déperdition  d'air  insonore  qui 
précède  presque  toujours  l'émission  du  son. 

Une  fois  le  son  attaqué,  il  faut  rendre  l'émission  aussi  bonne  que 
possible  ;  et  le  maître  et  l'élëve  doivent  s'attacher  à  faire  sortir  le  son 
rond,  sonore  et  moelleux. 

Après  avoir  bien  étudié  la  qualité  de  la  voix,  le  maître,  sans  perdre 
de  vue  les  règles  que  nous  venons  d'exposer,  devra  choisir  la  voyelle 
qui  conviendra  le  mieux  à  la  bonne  émission  de  tous  les  sons  de 
l'échelle  vocale. 

En  effet,  il  ne  faut  pas  croire  que  la  voix  doive  toujours  être  tra- 
vaillée dans  toute  son  étendue  sur  la  même  voyelle,  et  que  toutes  les 
voyelles  soient  également  favorables  à  l'émission  du  son.  La  voyelle  a, 
par  exemple,  donne  beaucoup  d'éclat  et  de  sonorité  à  certaines  notes 
de  la  voix,  tandis  que  d'autres  notes  voisines  de  celles-là,  et  chantées 
sur  la  même  voyelle  seront  ternes,  sourdes  ou  rudes.  Pour  éviter  cet 
inconvénient,  il  faudra  chercher  les  voyelles  qui  donneront  aux  sons 
la  couleur  le  plus  en  rapport  avec  les  notes  déjà  émises.  En  un  mot , 
il  faut  choisir  la  voyelle  cl  en  modifier  la  couleur  sonore  suivant  les 
défauts  à  corriger. 


Pose  de  la  voix. 

L'attaque  et  l'émission  du  son  nous  amènent  tout  naturellement  à 
étudier  la  pose  de  la  voix.  On  appelle  une  voix  bien  posée  celle  qui, 
dans  toute  son  étendue,  peut  émettre  les  sons  pleins,  fermes,  ronds 
et  vibrants,  sans  vacillation  ou  tremblement. 

Il  faut  qu'elle  soit,  par-dessus  tout,  exempte  de  ce  détestable  ^re/no/o 
dont  sont  affligés  bien  des  chanteurs,  et  dont  l'effet  d'harmonica 
produit  sur  l'auditeur  une  si  désagréable  sensation.  Une  voix  bien  po- 
sée doit  être  susceptible  de  toutes  les  modifications  dans  le  timbre 
sans  que  la  sonorité  en  soit  altérée. 

Afin  d'arriver  à  ce  résultat  difficile ,  mais  si  important  pour  les 
succès  de  l'artiste  et  pour  sa  carrière,  il  faut  soutenir  le  son  avec  une 
égalité  parfaite,  sans  en  augmenter  ou  diminuer  la  force  ou  l'inten- 
sité ;  on  le  conduira  aussi  longtemps  que  le  permettra  la  quantité  d'air 
inspirée,  et  on  le  quittera  sans  brusquerie,  mais  nettement,  avant  d'être 
arrivé  à  la  fin  de  la  respiration.  De  cette  façon,  on  évitera  cette  espèce 
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d'expiration  involontaire  qui  ressemble  à  l'épuisement ,  et  qu'on  ne 
peut  mieux  comparer  qu'à  l'eflet  produit  par  im  soufflet  dont  on  sou- 
lèverait vivement  la  soupape  au  moment  de  faire  jouer  la  soufflerie.  Il 
est  également  nécessaire  de  ne  pas  laisser  échapper  rapidement  l'air 
qui  restera  dans  les  poumons,  ce  qui  serait  d'un  effet  détestahle.  De 
même  il  ne  faut  pas  fermer  la  bouche,  en  quittant  le  son,  si  on  veut 
éviter  ce  bruit  que  nous  représentons  ainsi  :  a...am.  11  faut  surtout, 
au  début  des  études,  éviter  d'émettre  les  sons  à  pleine  voix,  comme 
le  recommandent  quelques  maîtres. 

Les  exercices  pour  la  pose  du  son  doivent  être  faits  ainsi  que  nous 
l'avons  déjà  dit,  d'abord  mezzo  forte  ou  à  mezza  voce  (I),  selon  la  nature 
ou  la  qualité  de  la  voix.  Pour  les  voix  jeunes  qui  n'ont  pas  encore 
atteint  leur  entière  formation,  il  est  absolument  indispensable  de  ne 
faire  émettre  les  sons  qu'à  demi-voix,  sous  peine  de  ruiner  l'organe  de 
l'élève  ou  même  d'exposer  sérieusement  sa  santé. 

Si  la  voix  de  l'élevé  est  très  bien  formée,  on  pourra  le  faire  chanter 
mezzo  forte,  mais  non  forte. 

On  commencera  la  pose  du  son  par  une  note  de  poitrine  d'une  émis- 
sion facile;  lessoprani,  par  exemple,  prendront  pour  point  de  départ 

la  note  /In  u-  Ce  son  étant  bien  posé,  on  passera  à  la  note  inférieure 

si  nalnret  puis  au  si  bémol,  mais  on  ne  descendra  pas  plus  bas.  Ensuite 
on  reprendra  la  première  note  vt,  et  on  posera  successivement  la  voix 
sur  toutes  les  notes,  en  suivanttoujours  l'ordre  chromatique  jusqu'à  Vul 
de  la  deuxième  octave,  et  prenant  bien  soin  de  ne  pasabandonnerune 
note  avant  quelle  soit  bien  égale  à  toutes  les  autres  en  sonorité  et  en 
timbre.  Si  l'élève  peut  émettre  sans  gêne  et  sans  fatigue  ut  dièzeei  ré, 
il  lui  sera  permis  de  les  atteindre  ;  mais  sans  dépasser  le  »ii'  dans  les 
connnencements. 

On  suivra  la  même  marche  pour  le  contralto  qui  pourra  seulement 


descendre  jusqu'au  la   .f^  8  "•  et  en  montant  il  ne  devra  pas  dé- 

passer le  ré 


Kxemple  pour  les  soprani  et  les  contralti  ; 


(t)  Par  ceUe  expression  à  mezza  xoce ,  nous  entendons  faire  chanter  d'une  fa^on 
sonore,  mais  à  demi  voix,  eaos  toutefois  tomber  dans  le  piano.  Sîczzo  forte  est  un  degré 
plut  furl  que  la  mezza  voce. 
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Il  faut  tenir  les  sons  également,  sans  les  diminuer  ni  les  augmenter, 
comme  nous  l'avons  dit,  tant  que  le  permettra  la  respiration;  puis 
respirer  et  attaquer  le  son  suivant  en  le  posant  de  la  même  manière. 

On  posera  les  sons  graves  sur  a  clair,  et  on  arrondira  peu  à  peu  cette 
voyelle,  en  montant,  de  manière  à  la  faire  passer  insensiblement  de  a 
clair  sur  a  grave.  On  procédera  de  même  pour  les  voix  d'hommes. 

Les    basses  et    les   barytons  prendront  pour  point  de  départ  la 

Les  premiers  descendront  jusqu'au  la  inférieur,  et  les  seconds 
jusqu'au  si.  Ils  l'eprendront  le  premier  ut,  pour  monter  cliromatique- 

ment;  les  basses  jusqu'il  Vu(    ^'  U,   les    barytons  jusqu'au   ré. 

Exemple  : 


Les  ténors  procéderont  de  même  en  se  conformant  à  l'exemple 
suivant  : 


Si  l'élève  éprouvait  de  la  difficulté  à  émettre  les  notes  élevées  en  les 
attaquant  isolément,  il  faudrait  procéder  par  des  ports  de  voix  ascen- 
dants à  l'octave,  comme  dans  l'exemple  suivant  : 


Par  ce  moyen  la  voix  arrive  sur  la  note  supérieure  sans  gène  et  sans 
fatigue. 

Cet  exemple  devra  être  transposé,  et  son  étendue  limitée  suivant 
les  moyens  de  l'élève. 

Nous  recommandons  l'exercice  de  la  pose  du  son  par  degrés  chro- 
matiques, parce  que,  de  cette  manière,  toutes  les  notes  de  l'échelle 
vocale,  étant  également  travaillées,  on  arrive  sûrement  à  donner  une 
homogénéité  et  une  égalité  parfaites  à  tous  les  sons. 

Il  faut  que  la  voix  sorte  pure,  sonore  et  égale  dans  toute  l'étendue 
que  nous  avons  indiquée  pour  chaque  espèce  de  voix  :  «  Que  le  maître 
apprenne  à  l'élève,  dit  Tosi,  à  soutenir  les  sons  sans  que  la  voix  hésite 
ou  vacille,   qu'il  l'habitue  à  la  bien  poser,  sans  cela  elle  aura  indubi- 
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tablemcnl  cette  espèce  de  tremblement  si  fort  on  usage  parmi  les  chan- 
teurs de  mauvais  ^oùt.  » 

Les  exemples  que  nous  avons  donnes  pour  exercer  les  voix  permet- 
tent de  parcourir  facilement  Ictendue  que  nous  indiquons.  La  position 
de?  organes  ne  recevant  qu'une  très  légère  modification  pour  rémission 
de  chaque  son,  il  en  résulte  que  l'élève  peut  passer  d'un  son  au  son 
voisin  sans  éprouver  la  moindre  gène  et  en  consenant  le  même  timbre 
ÎL  la  voix. 

Dans  la  pose  de  la  voix,  il  ne  faut  pas  oublier  non  plus  que  les 
vibrations  doivent  être  larges  et  qu'il  faut  que  le  son  sorte  librement 
et  sans  gène. 

Lorsque  la  voix  sera  bien  posée,  que  toute  l'échelle  que  nous  avons 
indiquée  présentera  une  égalité  parfaite,  si  le  maître  reconnaît  à 
l'organe  une  fermeté  convenable,  il  pourra  augmenter  un  peu  chaque 
semaine  la  force  du  son  dans  le  même  exercice  pour  arriver  graduelle- 
ment à  chantera  voix  pleine  ,  sans  cependant  exagérer  l'emploi  de  la 
force  et  atteindre  le  cri. 

L'art  de  poser  le  son,  si  important  dans  l'étude  du  chant,  a  été  l'objet 
de  nombreuses  observations  des  maîtres,  et  nous  croyons  utile  d'aiipuyer 
nos  conseils  de  leurs  propres  préceptes. 

Remarquons  d'abord  que,  par  une  métaphore  ingénieuse,  jooscr/e  son 
s'appelait  filer  le  s'm,  filare  il  sttono,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  ce 
que  nous  désignons  aujourd'hui  par  l'expression  de  sons  filés.  «La  qualité 
qui  caractérise  un  beau  son.  dit  Manstcin,  est  qu'il  ne  soit  pas  poussé 
mais  bien  fdé...  De  même  qu'une  fdeuse  tire  le  fil  de  la  quenouille,  de 
même  le  chanteur  doit  filer  le  son  de  la  poitrine  sans  le  moindre  effort.  » 
«  Une  telle  élude  doit  être  bien  commencée.  Il  faut  d'abord  s'exercer 
sur  des  sons  de  courte  durée,  reprendre  haleine  d'im  son  à  l'autre,  et 
enfin,  à  mesure  que  les  organes  de  la  voix  s'habituent  ù  l'émission  du 
son,  augmenter  la  durée  des  notes.  C'est  ainsi  que  l'on  obtiendra  une 
longue  respiration.  D'ailleurs,  dans  un  exercice  ordinaire,  chaque  son 
filé  doit  durer  au  moins  l.o  à  18  secondes.  »  (Panseron). 

Nous  avons  répété  à  satiété-  qu'il  fallait  avant  tout  ménager  l'organe 
vocal  et  chanter  mtzzo-foi-te  ou  à  demi  voix,  au  début  des  éludes. 
Un  grand  nombre  de  professeurs  et  des  plus  réputés,  font  faire 
à  voix  pleine  les  exercices  de  la  pose  du  son.  sous  prétexte  de  déve- 
lopper la  voix  et  de  lui  donner  de  l'ampleur  et  du  volume.  Nous  nous 
élevons  de  toutes  nos  forces  contre  cette  théorie  dont  la  déplorable 
influence  est  la  principale  cause  de  la  pénurie  de  chanteurs  (|ui  se  fait 
sentir  aujourd'hui.  Voici  ce  que  dit  Ch.  Ilallaille  au  sujet  des  efl'orts 
que  font  les  élèves  et  les  artistes  :   «  Tous  les  conimenvanls  el,   ce  qui 
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est  plus  regrettable,  la  majorité  des  chanteurs  d'à  présent,  cédant  à 
un  dangereux  engouement  pour  les  cris  et  les  sonorités  exagérées, 
imposent  à  leur  larynx  des  contractions  violentes,  rendues  encore  plus 
pernicieuses  par  l'énergie  de  l'expiration  qui  les  accompagne.  » 

Avouons-le,  la  grande  école  française  de  Lulli,  Rameau,  Gluck,  qui 
puisait  ses  plus  merveilleuses  beautés  dans  la  vérité  de  l'expression, 
n'a  pas  peu  contribué  non  plus  à  propager  l'école  du  cri  du  dix-sep- 
tième siècle  et  du  dix-huitième.  Comme  nous  l'avons  dit,  ces  maîtres, 
cherchant  avant  tout  la  déclamation  mélodique  et  juste,  se  préoccu- 
paient peu  de  la  voix  humaine.  Lorsque  le  chanteur  possédait  une 
voix  claire  et  sonore,  que  son  articulation  et  sa  prononciation  étaient 
nettes,  et  qu'il  savait  se  faire  entendre  dans  une  vaste  salle,  on  le  lan- 
çait sur  la  scène. 

L'histoire  d'autrefois  n'est-elle  pas  un  peu  celle  d'aujourd'hui? 
Ecoutez  ce  que  dit  Roucourt  à  ce  sujet  :  «  Avant  que  les  Français 
eussent  connaissance  des  véritables  règles,  ils  disaient  que  les  Italiens 
chantaient  bien,  à  la  vérité,  mais  qu'assez  généralement  ils  manquaient 
de  voix.  On  croira  d'autant  moins  à  cette  assertion  que  les  amateurs 
des  beaux-arts,  parcourant  l'Italie  dans  tous  les  sens,  pouvaient  alors 
attester  que  les  chanteurs  italiens,  malgré  cette  prétendue  absence  de 
moyens  naturels,  remplissaient  de  leurs  accents  sonores  et  enchan- 
teurs les  temples  sacrés,  ainsi  que  les  théâtres  bien  autrement  vastes 
que  ceux  de  la  France,  tandis  que  les  chanteurs,  Français  pour  la  plu- 
part, n'atteignaient  ce  but  qu'en  faisant  des  efforts  incroyables,  plus 
capables  de  briser  le  tympan  des  auditeurs  que  de  les  charmer.  Ce  qui 
prouve  assez  évidemment  que  crier  n'est  pas  chanter.  » 

Cependant  vers  1775,  époque  où  l'on  entendait  déjà  depuis  près  de 
trente  ans  les  bouffes  italiens,  où  quelques  hommes  de  goût  étaient 
allés  en  Italie  et  avaient  rapporté  dans  notre  pays  les  saines  traditions 
du  chant,  où  des  maîtres  purement  italiens,  comme  Piccini,  avaient 
passé  sur  la  scène  de  l'Opéra,  une  légère  réaction  s'était  faite  contre 
Yurlo  francesp,  mais  elle  fut  de  courte  durée. 

Un  maître  dans  l'art  du  chant,  un  artiste  d'un  inimitable  talent  et 
qui  nous  a  fait  éprouver  à  nous-mêmes  les  plus  puissantes  émotions 
artistiques,  M.  Duprez,  en  un  mot,  a  beaucoup  contribué,  il  faut  l'a- 
vouer, à  cet  engouement  dont  parle  Ch.  Battaille,  qui  pousse  les  chan- 
teurs à  forcer  leur  voix  et  à  chercher  des  effets  dans  l'exagération  de 
la  puissance.  Le  succès  prodigieux  qu'obtint  cet  artiste  et  par  la  beauté 
de  sa  voix  et  par  l'admirable  style  de  sa  déclamation,  dissimulèrent 
les  dangers  dans  lesquels  il  entraînait  toute  l'école  du  chant;  et  bientôt  . 
tous  les  artistes  s'élancèrent  à  sa  suite  sans  s'apercevoir  que  M.  Duprez 
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était  un  de  ces  prodigieux  clianleurs  d'exception  qu'on  admire,  mais 
qu'on  nimile  pas.  Maîtres  et  élèves  crurent  qu'il  suffisait  d'étendre  le 
registre  de  la  voix  de  poitrine  ju^que  dans  ses  dernières  limites,  en 
laissant  de  côté  les  études  élémentaires,  qui  permettent  d'aborder  tous 
les  genres  de  musique.  On  s  attacha  simplement  à  donner  au  son  la 
plus  grande  ampleur  possible;  on  changea  l'émission  naturelle  de  la 
voix,  au  lieu  de  chercher  à  acquérir,  par  un  travail  soutenu  et  patient, 
le  développement  gradué  de  l'organe  vocal. 

Les  compositeurs,  à  leur  tour,  sachant  que  la  victoire  appartenait  aux 
plus  fortes  voix,  se  jetèrent  dans  la  mêlée,  se  rallièrent  à  l'école  de  la 
sonorité  exagérée,  sans  s'apercevoir  qu'ils  écrasaient  les  chanteurs  sous 
le  poids  de  leurs  partitions.  Les  Italiens  eux-mèmc,  si  prudents  jus- 
qu'à ce  jour,  si  pleins  de  respect  pour  la  voix  humaine,  oublièrent  toute 
mesure,  et  se  placèrent  au  premier  rang   des  partisans  de  cette  école. 

Alors  apparurent  sur  la  scène,  chanteurs  et  chanteuses  éphémères, 
aussitôt  épuisés  qu'entendus  ;  alors  on  trouva  dans  les  écoles  nombre 
de  voix  ruinées  avant  la  fin  îles  éludes,  ou  gravement  altérées  dans 
leur  timbre  et  le:ir  sonorité  au  moment  même  des  débuts;  alors  dis- 
parurent presque  complètement  les  vrais  chanteurs,  et  avec  eux  les 
œuvres  qui  faisaient  la  gloire  de  la  musique. 

Qu'on  se  garde  donc  avec  le  plus  grand  soin  de  vouloir  donner  à  la 
voix  une  étendue  que  la  nature  lui  a  refusée.  «  Lorsqu'on  entreprend, 
dit  Crivelli,  le  développement  des  voix,  il  faut  faire  grande  attention 
à  ne  pas  les  contraindre  à  s'écarter  de  leur  caractère  naturel.  »  Par 
un  travail  long  et  opiniâtre,  on  peut,  à  la  vérité,  faire  gagner  à  la  voix 
quelques  notes  dans  le  haut;  mais  cette  acquisition  contre  nature  en- 
traîne nécessairement  une  perle  proportionnelle  des  notes  graves.  De 
plus,  ces  sons  aigus  ne  sont  jamais  d'un  grand  secours  pour  l'artiste, 
car  il  est  rare  qu  ils  soient  beaux  et  d'une  bonne  sonorité. 

Puissent  nos  lecteurs,  élèves,  chanteurs  ou  professeurs,  bien  se  pé- 
nétrer de  ces  doctrines!  ce  n'est  qu'en  les  observant,  que  les  élèves 
arriveront  à  la  fin  de  leurs  éludes  sans  avoir  perdu  la  fraîcheur  de  leur 
voîx,  que  l'artisle  pourra  fournir  une  carrière  longue  et  glorieuse,  que 
le  maître  vraiment  digne  de  ce  nom  pourra  fonder  une  brillante  école 
qui  sera  l'espoir  et  le  soutien  de  la  musique. 


Sons  liés. 

Chci  .d  pmpart  des  auteurs  français,  comme  aussi  chez  les  Italiens 
tant  anciens  que  modernes,  la  liaison  des  sous  et  les  ports  de  voix  sont 
considérés  comme  un  seul  et  même  procédé  de  l'art  du  chant  et  con- 
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fondus  ensemble.  Cela  vient  de  ce  que  la  manière  de  conduire  la  voix 
pour  lier  les  sons  se  rapproche  beaucoup  de  celle  qu'exige  l'exécution 
du  port  de  voix.  Nous  ne  pouvons  partager  cette  opinion  :  aussi  traite- 
rons-nous séparément  et  les  sons  liés  et  ce  que  les  Italiens  appellent 
portamenlo  di  voce. 

La  liaison  des  sons  consiste  dans  la  manière  de  passer  d'un  son  à  un 
autre  en  les  unissant  tous  deux  moelleusemcnt.  Pour  obtenir  une  liai- 
son parfaite,  il  faut  que  le  chanteur,  après  avoir  respiré,  dirige  la  pous- 
sée d'air  avec  une  très  grande  régularité  ;  de  telle  façon  que  la  voix, 
étant  bien  soutenue,  glisse,  pour  ainsi  dire,  d'une  note  à  l'autre  sans 
interruption  entre  les  sons.  Les  notes  liées  doivent  être  articulées  éga- 
lement et  distinctement  avec  la  plus  grande  justesse.  11  faut  éviter  de 
traîner  la  voix  mollement  entre  les  notes,  ce  qui  causerait  nécessaire- 
ment une  confusion  dans  les  sons;  on  doit,  au  contraire,  la  maintenir 
ferme  et  souple  tout  à  la  fois. 

Il  est  indispensable  de  graduer  l'intensité  de  la  poussée  d'air  à  me- 
sure que  les  sons  s'élèvent  vers  l'aigu,  et,  dans  les  passages  descen- 
dants, de  la  soutenir  pour  éviter  la  mollesse.  La  liaison  se  marque 
ainsi,  par  une  ligne  courbe  tracée  au-dessus  des  notes  qui  doivent  être 
liées  : 


Quelquefois,  pour  mieux  marquer  la  manière  générale  d'exécuter  un 
morceau,  le  musicien  écrit  en  tête  de  la  première  mesure  ces  mots  : 
Legando  e  portando  la  voce,  en  liant  et  en  portant  la  voix. 

La  liaison  parfaite  des  sons  constitue  une  des  plus  grandes  beautés 
du  chant;  elle  lui  donne  une  limpidité  et  une  grâce  extrêmes,  surtout 
dans  les  morceaux  d'expression.  Si  nous  voulions  représenter  aux  yeux 
une  série  de  sons  liés,  voici  ce  qu'il  faudrait  écrire  : 


Les  Italiens  désignent  la  liaison  par  l'expression  Legato;  quelques 
auteurs  français  lui  donnent  le  nom  de  coulé ,  qui  nous  paraît  im- 
propre. 


re^ 


Ports  de  voix. 

Pour  donner  une  idée  de  l'iniiiortance  que  les  aneiens  maîtres  accor- 
daient au  port  de  voix,  nous  citerons  ce  passage  du  traité  de  David, 
([ui  résume  tout  ce  qui  a  été  dit  avant  lui  et  qui  en  définit  le  caractère  : 

«  Le  port  de  voix  est  un  des  ol)jets  de  la  propreté  du 'chant,  le  plus 
essentiel  ;  il  lorne  d'une  manière  si  gracieuse,  qu'il  sert  à  exprimer 
tout  ce  que  l'àme  peut  sentir;  aussi  est-il  très  difficile  de  montrer  par 
écrit  la  façon  dont  il  faut  s'y  prendre  pour  le  bien  former,  et  peu  de 
chanteurs  ont  réussi  à  le  rendre  aussi  touchant  qu'il  doit  être;  c'est 
avec  le  sentiment  d'un  esprit  bien  pénétré  de  ce  qu'il  dit  qu'on  par- 
vient à  la  perfection  de  cet  agrément.  » 

Malgré  ces  paroles  de  David,  nous  tenterons  d'expliquer  la  manière 
de  bien  exécuter  le  port  de  voix. 

Dans  le  port  de  voix,  le  passage  d'une  note  à  l'autre  est  beaucoup 
plus  accentué  que  dans  la  liaison.  C'est  ce  qui  établit  la  différence 
entre  ces  deux  manières  de  lier  les  sons. 

Les  anciens  maîtres  connaissaient  im  grand  nombre  de  ports  de  voix. 
Nous  étudierons  dans  la  partie  historique  les  variétés  de  cet  agrément 
important  du  bel  canto.  Dans  un  chapitre,  spécialement  consacré  aux 
ornements  de  l'ancien  chant  français,  nous  indiquerons  le  tableau  de 
tous  les  agréments  du  chant  dont  les  ports  de  voix  font  partie,  et  nous 
indiquercms  la  manièrede  les  exécuter,  ainsi  que  les  divers  signes  qui 
servaient  à  les  marquer. 

Contenions-nous  donc  ici  d'en  citer  quelques-uns: 

Le  port  de  voix  plein  ou  vérilable  ; 
Le  demi-par l  île  voix  ; 
Ze  port  de  voix  glissé  ou  coulé: 
Le  port  de  voix  p'-rdu. 

David  (17.'J~)  en  donne  trois  espèces  : 

Le  port  de  voix  préparé  ou  soutenu  ; 

Le  p'irf  de  roix  double  ; 

Lx  port  de  vnix  par  intervallen. 

Blanchet,  I.acassagne,  Duval.  recnniiaisscnt  \c  Port  de  voix  entier  ou 
rée/et  le  l'ort  de  roix  feint. 

Il  est  encore  une  autre  sorte  de  port  de  voix  (pie  les  ciianteiirs  em- 
phiyaient  autrefois,  (pie  Manstein  décrit,  et  (pi'il  est  bon  de  signaler 
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en  quelques  mots,   la  première  note  devait  être  filée  et  le  son  porté 

jùanissimo  sur  la  seconde  note.  Exemple  :  ; 

Très  lentement.  '     .- 


'■     li  ^-  L  irT=m 


Tous  ces  ports  de  voix  différaient  les  uns  des  autres  et  produisaient 
des  effets  variés. 

«  Le  portamento  di  voce  consiste,  dit  Maria  Anfossi,  dans  la  grâce  et  la 
légèreté  avec  laquelle  on  doit  conduire  la  voix  d'une  note  à  l'autre, 
que  cette  note  monte  ou  descende  par  intervalles  conjoints  ou  dis- 
joints, en  la  glissant  rapidement  et  avec  la  plus  grande  douceur.  »  :  ,1 

En  effet,  c'est  en  glissant  légèrement  sur  tous  les  sons  chromatiques 
qui  séparent  les  deux  notes  qu'on  peut,  au  moyen  d'une  poussée  d'air 
bien  ménagée  et  continue,  exécuter  un  bon  port  de  voix.  Les  sons  inter- 
médiaires né  doivent  pas  être  appréciables  à  l'oreille,  mais  plutôt  fon- 
dus les  uns  dans  les  autres. 

La  voix  doit  être  bien  soutenue,  conduite  avec  une  très  grande  rér 
gularité  sur  la  seconde  note.  Il  faut  imprimer  à  la  poussée  d'air  une 
légère  impulsion  qui  augmentera  insensiblement  la  force  du  son  à 
mesure  que  la  voix  se  rapprochera  de  la  seconde  note. 

Voici  comment  se  marque  le  port  de  voix  : 


Le  port  de  voix  peut  recevoir  plusieurs  nuances.  Il  peut  être  : 

1°  Absolument  piano,  soit  en  montant,  soit  en  descendant; 

2°  Forte. 

En  ces  deux  cas,  la  voix  doit  toujours  subir  dans  le  port  de  voix  as- 
cendant une  très  légère  augmentation  d'intensité.  Dans  le  port  de 
voix  descendant,  au  contraire,  il  faut  diminuer  un  peu  la  force  du 
son. 

3°  Il  peut  aller  du  pinno  au  forte,  mais  seulement  en  montant; 

•4°  Il  peut  aussi  se  faire  du  forte  au  piano,  mais  seulement  en 
descendant. 

Dans  tous  les  ports  de  voix  ascendants,  il  faut  arrondir  légèrement 
la  voyelle,  à  mesure  que  la  voix  monte,  comme  nous  l'avons  recom- 
mandé au  chapitre  de  l'émission  du  son. 

Le  port  de  voix  peut  être  pratiqué  sur  tous  les  intervalles,  depuis  la 
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seconde  jusqu'à  rintcrvalle  le  plus  grand  que  puisse  embrasser  la  voix 
humaine.  Il  faut  imiter  de  le  faire  avec  rudesse,  c'est-à-dire  de  traîner  la 
voix  lourdement,  mais  avoir  soin  que  le  son  soit  toujours  pur  et  plein. 
On  doit  bien  se  garder  aussi,  et  ceci  est  un  défaut  grave  dans  lequel 
on  tombe  assez  communément,  en  quittant  le  premier  son,  de 
décrire,  pour  ainsi  dire,  une  courbe  sur  une  note  inférieure  pour 
revenir  à  la  note  supérieure.  Exemple  : 


La  voix  doit  quitter  nettement  le  premier  son  pour  arriver  directe- 
ment sur  le  second  en  décrivant  une  courbe  très  légère.  Exemple  : 


Dans  l'ancienne  école  italienne,  quelques  chanteurs  faisaient  usage 
(l'un  port  de  voix  qui  consistait  à  traîner  le  son  sur  tous  les  intervalles 
chromatiques,  en  les  articulant  légèrement.  L'école  moderne  a  rejeté 
ce  procédé  défectueux,  que  Donzelii  fut  un  des  derniers  à  employer. 

0  Le  fioriamen  o  di  voce,  dit  G.  Duca,  est  un  des  beaux  ornements  du 
chant  lorsqu'il  est  traité  avec  ménagement  ;  mais  beaucoup  de  chan- 
teurs en  abusent  au  point  de  tout  porter,  ce  qui  rend  le  chant  mono- 
tone. » 

Duca  est  en  cela  d'accord  avec  David  qui  écrivait  en  1737:  (<Le;*or/a- 
tnentn  di  voce  est  un  exercice  dangereux  et  d'une  pratique  difficile  à 
acquérir,  car  peu  de  chanteurs  sont  capables  de  porter  parfaitement 
la  voix,  et  il  en  est  beaucoup  qui  tombent  dans  l'exagération.  » 

il  n'est  point  aisé  d'indiquer  les  endroits  où  on  peut  employer  le 
port  de  voix  ;  c'est  au  chanteur  à  juger  lui-même,  d'aprè-;  son  goût  et 
son  sentiment  artisti(iue,  de  la  manière  la  plus  opportune  de  le  placer. 
Du  reste,  quand  nous  étudierons  le  chant  avec  paroles,  il  sera  temps 
de  revenir  sur  ce  sujet  important  et  de  montrer  dans  quelles  sortes  de 
passages  il  peut  produire  le  meilleur  effet.  Nous  avons  indiqué 
seulement  dans  ce  chapitre  la  manière  d'exécuter  cet  ornement. 


Union  des  registres. 

Comme  on  a  pu  b-  voir  dans  le  cliaijitre  précédent,  il  est  absolument 
impossible  de  parvenir  à  la  perfection  dans  l'art  du  chant,  si  on 
n'obtient  |>as  l'union  parfaite  des  registres. 
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Avant  de  donner  les  règles  de  cet  art  et  d'indiquer  les  meilleurs 
moyens  à  employer  pour  anéantir  aussi  complètement  que  possible  les 
disparates  qui  existent  entre  les  différents  registres  de  la  voix,  citons 
les  opinions  des  anciens  maîtres,  qui  montrent  de  quelle  importance 
fut,  de  tout  temps,  cette  étude  pour  les  chanteurs.  Nous  verrons  ensuite 
les  règles  posées  par  les  meilleurs  professeurs  modernes.  Forts  ainsi 
de  ces  autorités  nous  formulerons  à  notre  tour  des  règles  pratiques. 

«  Le  maître,  dit  Tosi,  ne  doit  rien  négliger  pour  que  l'union  des 
registres  de  la  voix  de  poitrine  et  de  la  voix  de  tête  soit  si  parfaite  qu'on 
ne  puisse  les  distinguer  l'un  de  l'autre.  » 

De  son  côté,  Mancini  s'exprime  ainsi  : 

«  Le  grand  art  des  chanteurs  doit  être  de  rendre  imperceptible  le  plus 
ou  moins  de  difficulté  qu'ils  éprouvent  à  rendre  égaux  les  sons  des 
deux  registres.  Pour  cela,  il  faut  une  union  parfaite,  qu'il  n'est  pas 
toujours  facile  d'obtenir.  11  faut  de  l'application,  du  travail,  de  l'adresse 
pour  corriger  les  défauts  provenant  plus  ou  moins  de  la  constitution 
des  organes.  Cela  exige  un  tel  ménagement  de  la  voix,  pour  la  rendre 
sonore  et  agréable,  que  peu  d'écoliers  peuvent  s'en  tirer,  et  qu'il  est 
un  bien  petit  nombre  de  maîtres  qui  en  connaissent  les  règles  pratiques 
et  qui  sachent  les  faire  exécuter.  » 

Mancini,  Martini,  Manstein.  Lablache,  Gérard,  Garaudé,  la  méthode 
du  Conservatoire,  Marcello  Perino,  Rodriguez  de  Lédesma,  Fétis, 
MM.  Duprez,  Manuel  Garcia  et  Panofka,  recommandent  l'union  par- 
faite des  registres  comme  absolument  indispensable.  Ces  maîtres,  sans 
formuler  de  règles  bien  fixes  pour  cette  étude,  nous  ont  transmis  le 
résultat  de  leurs  observations  et  de  leur  pratique.  Il  peut  être  intéressant 
et  utile  de  profiter  de  leurs  conseils  : 

«  Si  les  sons  de  poitrine  sont  forts,  dit  Mancini,  et  ceux  de  tète  fai- 
bles, le  moyen  le  plus  simple  pour  unir  les  deux  registres  est  de  s'ap- 
pliquer à  modérer  les  sons  de  poitrine  et  à  donner  peu  à  peu  plus  de 
force  aux  sons  de  tête,  afin  de  rendre  aussi  égaux  que  possible  les  sons 
des  deux  registres.  Lorsque  l'élève  commence  à  prendre  avec  plus  de 
force  et  de  flexibilité  les  sons  de  tête,  il  faut  lui  prescrire  de  donner 
à  la  voix  de  poitrine  la  force  accoutumée,  afin  de  pouvoir  comparer 
l'état  des  deux  registres.  » 

«  Chez  le  soprano,  dit  Manstein,  l'union  du  registre  de  poitrine  au 

registre  de  fausset  (médium)  commence  au  fa  ou  au  sol; 

et,  bien  que  l'élève  puisse  faire  entendre  ces  notes  en  voix  de  poitrine, 
il  faut  cependant  qu'il  les  travaille  aussi  en  voix  du  médium,  quelque 
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laitles  qu'elles  soient  d'abord.  Ce  travail  doit  se  faire  de  manière  à  ne 
piafe  forcer  la  voix,  ee  qui  empêcherait  pour  toujours  l'union  des  re- 
gfstres.  Ces  notes  ayant  acquis  de  la  force  et  de  la  rondeur  en  voix  de 
médium,  l'élève  doit  les  attaquer  en  voix  de  poitrine,  et,  avec  la  même 
respiration,  passer  insensiblement  à  la  voix  du  médium,  puis  revenir  à 
la  voix  de  poitrine.  Pour  éviter  l'espèce  de  hoquet  qui  se  fait  sentir  au 
passage  d'un  re^'istre  à  l'autre,  il  faut  adoucir  la  voix  de  poitrine  et  ren- 
forcer celle  du  médium,  ce  qui  diminuera  l'etfet  du  contraste  et  le 
fera  même  disparaître  après  quelque  temps  dune  élude  assidue.  » 

Pour  unir  le  registre  de  médium  à  celui  de  tète,  Manstein  conseille 
le  même  exercice,  mais  en  renforçant  les  sons  du  médium  et  en  dimi- 
nuant l'éclat  des  sons  de  tète. 

Garaudé,  Gérard,  la  mélbode  du  Conservatoire,  M.  Duprc/,  Itallaille 
et  quelques  autres  ont  adopté  ces   mêmes  principes. 

M.  Manuel  Garcia  indique  un  procédé  absolument  contraire.  11  veut 
que  l'on  conserve  aux  sons  de  poitrine  toute  leur  force  et  leur  éclat, 
jusqu'au  moment  d'aborder  le  registre  de  tète  : 

«  //  faut  bien  se  garder,  dit-il,  d'amoindrir  l'éclat  et  la  force  des  sons 
lie  poitrine,  de  même  qu'il  faut  donner  au  fausset  toute  Céiendue  dont 
il  est  susceptible.  On  est  tenté  de  penser  qu'il  serait  mieux  de  réduire  la 
puissance  du  phis  fort  aux  proportions  de  celles  du  plus  faible  :  c'est  utte 
irreur,  l'expérience  prouve  que  l'emploi  d'un  tel  procédé  aurait  pour  résultat 
d'appauvrir  la  voix.  Je  fais  coïncider  le  registre  de  tête  sur  les  cinq  sons 

^  j_  -frri^'  porce  qu'il  faut  se  ménager  la  faculté  de  changer 

de  registre  sur  l'une  de  ces  notes.  » 

Citons  encore  ces  excellents  conseils  de  Marcello  Perino.  «  S'il  arrive 
que  les  notes  <le  poitrine  soient  de  beaucoup  plus  faibles  que  celles  de 
tète,  le  maître  fera  sagement  de  suKpen'lre  l'union  des  deux  reijistres  et  de 
s'appliquer,  non  pas  à  diminuer  la  force  des  notes  de  tète  pour  les 
rendre  égales  à  celles  de  poitrine,  mais  bien,  au  contraire,  à  faire  tous 
ses  efl'orts  pour  mettre  ces  dernières  à  l'unisson  de  celles  de  tète. 
Ensuite,  il  pourra  réunir  les  deux  registres,  en  se  proposant  constam- 
ment pour  but  d'augmenter  le  volume  et  la  vigueur  de  la  voix.  » 

«  L'étude  du  passage  d'un  registre  à  l'autre,  dit  M.  Panofka,  faite 
isolément,  est  souvent  la  cause  d'une  grande  fatigue  et  même  de  la  ruine 
de  l'organe.  Voilà  pourquoi  nous  conseillons  de  l'entreprendre  dès 
l'exercice  des  trois  notes.  Arrivé  h  l'exercice  des  huit  notes,  on  aura 
généralement  vaincu  la  difficulté  (1).   » 

(I)  On  verra  |iIiik  baser  que  l'auteur  eiitcDd  par  ces  mois:  «  Exercices  des  U-ois 
not«B«tdea  bu'l  notes.  • 
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■  Suivant  ce  maître,  il  faut  faire  ces  exercices  sans  s'inquiéter  delà 
dureté  du  passage  ni  des  soubresauts  qui  se  font  sentir  dans  l'organe 
vocal. 

Au  moment  de  formuler  les  règles  qui  nous  paraissent  les  meil- 
leures, nous  croyons  utile  de  faire  quelques  observations  préliminaires. 

Il  est  nécessaire  que  la  voix  soit  parfaitement  posée  avant  de  com- 
mencer l'étude  de  l'union  des  registres,  qu'elle  ait  une  égalité  relative 
dans  toute  son  étendue,  que  les  sons  de  tête  chez  les  hommes  aient 
acquis  une  certaine  rondeur,  que  les  notes  de  médium  chez  les  femmes 
soient  devenues  sonores  autant  du  moins  que  le  permet  la  nature  de 
la  voix  ;  enfin,  il  est  indispensable  que  l'élève  soit  suffisamment  maître 
de  sa  respiration  afin  qu'il  puisse  soutenir  les  sons  pleins  et  fermes 
avec  une  justesse  irréprochable  sur  toute  l'étendue  acquise  grâce  aux 
exercices  précédents. 

L'étude  de  l'union  des  registres  étant  toujours  pénible  et  ennuyeuse 
pour  l'élève,  il  faut  que  le  maître  la  dirige  avec  une  grande  adresse  et 
prenne  bien  soin  de  ne  pas  fatiguer  la  voix.  Le  maître  et  Télève  ne 
doivent  pas  se  décourager  si  les  bons  résultats  se  font  attendre. 

Us  doivent,  au  contraire,  mettre  à  cesexercices  une  grande  patience 
et  le  travail  persévérant  finira  toujours  par  porter  ses  fruits. 

Aussitôt  que  la  fatigue  se  fera  sentir,  et  même  à  la  moindre  gêne  que 
ressentira  l'élève,  il  faudra  cesser  immédiatement  le  travail  pour  le 
reprendre  après  quelques  minutes  de  repos. 

Du  reste,  ces  exercices  ne  devront  pas  durer  plus  de  cinq  à  dix 
minutes  chaque  fois. 

Nous  avons  indiqué,  dans  le  chapitre  des  registres  de  la  voix,  les 
points  où  les  transitions  s'opèrent  généralement;  mais  ces  transitions 
ne  se  présentent  pas  toujours  de  même  chez  tous  les  individus,  et 
c'est  à  la  sagacité  du  maître  à  déterminer  l'endroit  précis  où  l'élève 
doit  commencer  l'étude  de  l'union  des  registres. 

On  voit  quelquefois  des  soprani  chez  lesquels  la  différence  du  pas- 
sage de  la  voix  de  poitrine  à  la  voix  de  tète  se  fait  à  peine  sentir.  Ces 
cas  sont  excessivement  rares,  et  très  peu  d'élèves  peuvent  éviter  tout  à 
fait  l'étude  de  la  fusion  des  registres. 

Les  règles  que  nous  donnons  pour  étudier  l'union  des  registres  sont, 
à  peu  de  chose  près,  les  mêmes  que  celles  des  maîtres  que  nous  avons 
cités;  cependant,  il  est  bon  de  les  coordonner  et  de  les  réduire  en 
principes  courts  et  précis  : 

1°  Il  faut,  dans  les  études  préliminaires  et  notamment  dans  les  des- 
sins de  trois,  quatre,  six  ou  huit  notes,  et  dans  le  travail  des  gammes, 
passer  franchement  d'un  registre  à  l'autre,  sans  se  préoccuper  dés 


soubresauts  qui  se  font  sentir  au  passage  de  la  voix  de  poitrine  à  la 
voix  de  médium.  Si  on  travaille  de  cette  manière,  la  voix  s'habituera 
insensiblement  à  franchir  le  passage  avec  plus  de  facilité,  et  l'étude 
de  la  réunion  des  deux  registres  deviendra  moins  ardue. 

2°  Il  faut  travailler  isolément  les  quatre  derniers  sons  de  la  voix  de 
poitrine  en  voix  du  médium  et  tâcher  de  leur  faire  acquérir  le  plus  de 
sonorité  possible  dansée  registre. 

Cet  exercice  est  pénible  au  début.  C'est  pourquoi  il  faut  le  faire  à 
demi  voix  d'abord,  et  peu  à  peu  augmenter  la  force  des  sons.  De  plus, 
la  dépense  d'air  qu'il  exige  est  si  considérable,  qu'on  ne  peut  soutenir 
les  sons  au  delà  de  quelques  secondes. 

3"  Les  notes  du  médium  doivent  être  exercées  d'abord  mezzo-forte, 
essayant  de  leur  donner  de  la  vibration  et  surtout  de  la  pureté  ;  peu 
à  peu,  suivant  les  résultats  obtenus,  on  augmentera  l'intensité  du 
son,  mais  toujours  sans  forcer  la  voix.  Les  progrès  de  l'élève  dans 
cette  étude  doivent  être  suivis  par  le  maître  avec  les  plus  grands 
soins. 

-4*  Les  dernières  notes  du  registre  de  poitrine  ayant  obtenu  en  voix 
de  médium  la  vigueur  cherchée,  il  faut  alors  reprendre  ces  mêmes 
notes  en  voix  de  poitrine  pleine  et  sonore,  et,  par  une  diminution  bien 
calculée  de  l'intensité,  les  adoucir  de  telle  manière  que  leur  timbre  se 
rapi)roehe  le  plus  possible  de  celui  qu'elles  ont  acquis  en  voix  du 
médium. 

Ces  exercices  doivent  être  faits  pour  la  voix  de  poitrine  sur  la 
voyelle  a  clair,  d'abord  et  n  y?-aye  ensuite;  pour  le  médium  sur  la 
voyelle  a  Iris  clair  dont  on  arrondit  peu  à  peu  le  timbre.  Du  reste,  le 
maître  doit  choisir  en  général  la  couleur  de  la  voyelle  qui  convient  le 
rnicux  à  la  voix.  , 

5°  Dès  que  les  deux  registres  ont  été  travaillés  ainsi  que  nous  venons 
de  le  dire  et  qu'on  a  obtenii  de  bons  résultats,  il  faut  essayer  de 
ks  réunir. 

On  prendra  la  gamme  de  si  pour  point  de  départ;  on  commencera 
celle  gamme  en  voix  pleine  et  ronde,  sans  exagération;  on  la  montera 
lentement,  en  adoucissant  les  sons,  de  manière  que  la  dernière  note 
de  la  voix  de  poitrine  vienne  se  fondre  avec  la  première  note  du 
médium. 

Il  faudra  ensuite  faire  le  même  exercice  sur  la  gamme  d'ut  naturel. 
Avec  ces  deux  gammes,  on  aura  travaillé  toutes  les  notes  du  clavier 
vocal. 

Pour  arriver  à  une  perfection  absolue,  il  sera  bon  de  s'exercer  sur 
les  ilernièrcs  notes  du  registre  de  poitrine  isolément,  et  voici  comment  : 
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i'  Attaquer  les  sons  en  voix  de  poitrine,  et,  avec  la  même  respira- 
lion,  passer  à  la  voix  du  médium  et  revenir  à  la  voix  de  poitrine  ; 

2°  Faire  le  même  exercice  en  commençant  par  la  voix  du  médium. 

Cet  exercice  doit  être  fait  sans  effort  et  à  demi-voix.  11  demande 
une  attention  très  soutenue  de  la  part  de  l'élève.  Suivant  les  progrès 
obtenus,  on  augmentera  gra<luellement  la  durée  et  la  force  du  son 
jusqu'au  /urle. 

6°  II  est  nécessaire  aussi  de  réunir  isolément  la  dernière  note  du 
registre  de  poitrine  à  la  première  note  du  registre  du  médium  par  une 
liaison  bien  marquée. 

Ici,  il  fautencore  que  les  deux  notes  soient  chantées  presque  à  demi- 
voix  en  cherchant  surtout  le  charme  et  la  douceur.  Nous  le  répétons 
ce  travail  est  long  et  pénible  ;  et  nous  ne  pouvons  assez  recommander 
la  patience  et  la  persévérance,  sans  lesquelles  il  n'est  pas  de  bons 
résultats  à  espérer. 

On  peut  aussi  passer  de  la  voix  de  poitrin<'  à  la  voix  du  médium 
par  des  ports  <le  voix  bien  marqués  sur  des  intervalles  variés,  par 
exemple  : 


Pour  lier  la  voix  du  médium  à  la  voix  de  tète,  on  éprouvera  moins 
de  difficulté,  attendu  que  le  mécanisme  de  ces  deux  registres  étant  le 
même,  on  n'aura  pas  à  combattre  les  soubresauts  qui  se  produisent 
entre  les  deux  premiers  registres  ;  il  faudra  chercher  à  donner  plus 
d'éclat  aux  sons  du  médium  et  ne  pas  diminuer  le  brillant  des  notes 
de  tète. 


Sons  filés. 


IMPORTANCE  ET  UTILITÉ  DE   I. "ÉTUDE  DES  SONS  MLÉS. 

Les  Italiens  donnent  le  nom  de  messa  di  voce,  mise  de  voix,  à  ce  que 
nous  appelons  son  filé. 

Mais,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  le  son  filé  a  été  considéré  de  deux 
façons.  Pour  les  uns,  il  consiste  à  prolonger  et  à  soutenir  le  son  sans 
nuance  de  crescendo  ou  de  diiniauendo.  C'est  l'opinion  de  Manstein, 
de  G.  Duca  et  de  quelques  maîtres.  Pour  d'autres,  il  n'y  a  de  son  filé 
que  celui  qui,  attaqué  d'abord  pianissimo,  passe  graduellement  par 
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iDUtes  les  nuances  du  cnscendo  pour  aboutir  au  forlt,  puis  revient  en 
itiminuendo  jusqu'au  pianisniiio,  le  tout  avec  la  mcme  respiration. 

C'est  cette  dernière  manière  de  conduire  la  voix  que  nous  considé- 
rons comme  le  véritable  son  tllé. 

Autrefois  l'étude  de  cet  aigrement  était  fort  en  usage  dans  les  écoles 
d'Italie .  et  les  maîtres  du  siècle  dernier  et  du  commencement  de  celui-ci 
la  considéraient  comme  une  des  bases  d'une  bonne  éducation 
musicale. 

«  Une  belle  mise  de  voix,  dit  Tosi,  dans  la  bouche  d'un  chanteur 
(jui  en  use  avec  modération,  et  seulement  sur  les  trois  voyelles  ouvertes, 
produit  un  excellent  eft'et.  » 

Il  est  regrettable  que  les  artistes  modernes  négligent  l'art  de  tiler 
des  sons  et  le  regardent  comme  inutile.  C'est  lui  qui  donne  à  la  voix 
la  souplesse  et  la  vigueur  indispensables  pour  bien  colorer  une  mélodie. 
En  effet,  c'est  le  crescendo  et  le  diminuendo  habilement  employés  qui 
forment,  pour  ainsi  dire,  la  palette  du  chanteur.  C'est  par  ces  artifices, 
(ju'il  peut  rendre  les  inflexions,  ainsi  que  les  contrastes  sans  lesquels  le 
chant  sérail  terne  et  trop  uniforme. 

L'étude  des  sons  lilés  est  l'exercice  le  plus  utile  qu'on  puisse  faire, 
("est  par  elle  (juon  donne  de  la  fermeté  à  la  voix,  et  (ju'on  augmente 
sa  puissance. 

Avant  de  commencer  l'étude  des  sons  tilés,  il  est  nécessaire  que 
l'élève  possède  les  qualités  suivantes  : 

1"  Que  la  respiration  soit  ample  et  facile: 

2"  Que  l'attaque  du  son  soit  nette  et  ferme; 

3°  Que  la  voix  soit  corrigée  de  tous  ses  défauts,  qu'elle  soit  bien  posée 
et  que  les  sons  sortent  purs,  clairs  et  sonores; 

i*  Que  les  ports  de  voix  soient  faits  avec  fermeté  et  assurance; 

">•  Que  les  sons  puissent  être  soutenus  à  pleine  voix,  également,  sans 
;iiicunc  imance  de  crescendo  ou  de  dimiimmdo  ; 

0*  Que  ce  même  exercice  puisse  être  exécuté  /liatiissimo  en  tenant 
les   notes   aussi  longtemps  que  possible,  sans  laliguc. 

Ce  dernier  exercice  est  le  meilleur  el  le  plus  utile  pour  se  préj)arcr 
à  l'étude  des  sons  filés. 

Ce  simple  énoncé  des  qualités  que  l'élève  doit  avoir  acquises  avant 
d'entreprendre  l'étude  des  sons  lilés,  dit  assez  pourquoi  c'est  ici  el 
non  ailleurs  qu'est  placé  ce  chapitre. 

Ce  n'est  qu'a|)rès  le  troisième  ou  (|uatriènie  mois  de  travail  i|ue  cet 
exercice  peut  être  abordé  sans  danger.  Kn  ettel,  il  est  nécessaire  que 
la  respiration  ail   déjQ  pris  une  certaine   ampleur,   (juc  les  poumons 
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aient  acquis  un  développement  et  une  élasticité  qui  leur  permettent 
(le  maintenir  la  respiration  sans  gène,  de  la  conduire  avec  aisame 
par  toutes  les  nuances  du  piano,  du  crescendo,  du  forte,  du  diminw.niln 
et  du  pianissimo,  et  cela  sur  des  notes  d'une  durc'c  plus  ou  moins  longue. 
Knun  mot,  il  faut  que  l'élève,  parfaitement  maître  du  jeu  de  ses  (lou- 
mous,  ait  été  longuement  préparé  par  de  bons  exercices  préliminaires, 
résultat  qui  ne  peut  être  obtenu  qu'après  plusieurs  mois  d'éludé. 

Quelques  auteurs  recommandent  de  diviser  l'étude  des  sons  tilés  en 
trois  parties,  afin  d'en  rendre  le  travail  moins  pénii)le  et  moins  rehvi- 
tant.  Nous  citerons  seulement  Lamperti,  Hœser,  MM.  Garcia  et  l'anofk;i, 
(|ui  conseillent  la  division  suivante  : 

1°  Du  pianissimo  au  forte; 

2°  Du  forte  au  pianissimo; 

3°  R(''union  des  deux  exercices  précédents,  en  les  exéculanl  d'une 
seule  respiration  du  pianissimo  au  forte  et  en  revenant  au  pianissimc. 
ce  qui  constitue  le  son  filé  tout  entier. 

C'est  la  division  que  nous  employons  nous-mème,  et  qui  nous  a 
toujours  donné  de  bons  résultats. 

Le  son  filé  consiste,  comme  nous  l'avons  dit,  à  commencer  un  son 
pianissimo,  à  le  faire  pisser  insensiblement  par  tous  les  degrés  du 
fV'Sfent/o jusqu'au  forte,  puis  à  le  ramener  au  pianissimo,  en  passant  par 
toutes  les  nuances  du  diniinneni/o. 

Il  s'indique  ainsi  : 


L'étude  des  sons  tilés  doit  se  faire  de  la  manière  suivante  : 

1°  Prendre  une  respiration  modérée  ; 

2°  Ouvrir  la  bouche  médiocrement  ;  un  peu  moins  que  pour  l'émis  ■ 
sion  ordinaire  du  son  ; 

3"  Attaquer  le  son  nettement  aussi  pianissimo  que  possible,  et  le  con- 
duire dune  seule  respiration  par  un  crescendo  habilement  gradué  jus- 
qu'au forte.  A  mesure  que  le  son  augmente  de  force,  la  bouche  doit 
s'ouvrir  peu  à  peu  jusipi'au  degn'-  ordinaire.  Si  l'ouverture  de  la  bouche 
était  exagérée,   le  son  serait  écrasé. 

i"  Arrivé  au  forte,  quitter  net  le  son  un  peu  avant  d'avoir  complèle- 
ment  épuisé  la  respiration. 

Dans  les  commencements,  il  faut  doimiu"  beaucoup  de  plt'iiiliide  au 
forte,  sans  toutefois  forcer  la  voix  et  atteindre  le  cri. 


Ccl  rxcivicc  iKiit  rlro  travaillé  sur  les  voyelks  n  ou  eoui'ert.  On  al- 
laquera  le  son  entiiiii)rc  clair  et  on  passera  graduellement  au  timbre 
rond.  On  doit  commencer  par  une  note  du  registre  de  poitrine,  lut 
grave,  par  exemple,  et,  au  dél)ut  de  cette  étude,  ne  s'exercer  que  sur 
les  trois  ou  ((uatre  notes  de  ce  registre,  qui  précèdent  celui  du  médium. 

On  procédera  par  degrés  chromatiques,  et  on  travaillera  chaque  note 
isolément.  On  doit  prendre  un  mouvement  lent  et  le  maintenir  rigou- 
reusement sans  ralentir  ni  presser.  Au  commencement,  le  mouvemen 
devra  être  un  peu  moins  lent  pour  ne  pas  fatiguer  la  poitrine,  choisis- 
sant, par  exemple,  une  mesure  à  quatre  temps,  70,  du  métronome  de 
Maelzel. 


Mais  à  mesure  que  l'élève  fera  quelques  progrès  dans  cet  exercice, 
il  ralentira  le  mouvement  afin  de  donner  plus  de  durée  au  crcscndo. 

Cependant  il  est  nécessaire  de  faire  grande  attention  à  ne  pas  pro- 
longer cette  élude  au  delà  des  limites  assignées  par  la  nature  aux  forces 
de  l'élève. 

Cet  exercice  ne  doit  être  travaillé  que  pendant  dix  minutes  de  suite  : 
il  sera  repris  trois  fois  par  jour,  mais  à  de  long»  intervalles. 

La  seconde  partie  de  l'étude  du  son  filé  consiste  à  attaquer  le  son 
forte  et  à  le  diminuer  insensiblement  jusqu'au  //ianissimo.  Cet  exercice 
est  beaucoup  plus  diflicile  pour  les  eommenvaulsciue  le  précédent. 

Il  faut  : 

i°  Hespirer  modérément . 

2"  Bien  ouvrir  la  bouche,  attaquer  le  son  forle  énergiquemenl,  sans 
hésitation  et  avec  une  grande  justesse  d'intonation,  puis  commencer  à 
le  diminuer  insensiblement,  en  le  faisant  passer  sans  secousse  partons 
les  degrés  du  decrescendo  jusqu'au  pianissimo. 

A  mesure  que  le  son  diminuera  d'intensité,  l'ouvertiue  de  la  bouche 
reviendra  peu  à  peu  au  degré  qui  lui  a  été  assigné  |)our  conuuencer 
ri'xerciee  précédent;  les  cordes  vocales  se  détendront  aussi  en  propor- 
tion de  la  diminution  du  son,  sans  toutefois  se  relâcher  au  i»oint  de 
ne  plus  pouvoir  retenir  la  voix. 
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Cctle  seconde  élude,  beaucoup  plus  difficile  encore  que  la  première, 
demande  des  précautions  infinies  pour  conduire  la  respiration  et  diri- 
ger habilement,  le  jeu  des  poumons,  qui  tendent  toujours  à  revenir 
brusciuement  à  leur  position  normale. 

Dans  ces  deux  exercices,  la  respiration  doit  se  faire  naturcdleiiKMit. 
L'estomac  et  le  ventre  se  i^onllent  pendant  l'inspiration,  et  à  mesure 
que  l'air  s'échappe,  ils  se  contractent  peu  à  peu  du  dehors  au  dedans 
pour  donner  à  la  poussée  d'air  une  continuité  régulière  et  bien  soute- 
nir les  poumons. 

Lorsque  cet  exercice  est  fait  sur  les  noies  coïncidentes  du  registre 
de  poitrine  et  du  médium,  le  chanteur  peut  éprouver  quelque  diffi- 
culté à  soutenir  le  son  en  voix  de  poitrine  jusqu'à  la  lin  de  l'exercico 
H  il  advient  fréquemment  qu'en  diminuant  la  tension  des  cordes  vo- 
cales pour  arriver  au  pianissimo,  la  voix  passe  tout  à  coup  dans  le 
registre  du  médium.  Il  faut  éviter  ce  défaut  avec  grand  soin,  et  pour 
cela  veiller  à  ce  que  les  cordes  vocales  ne  se  détendent  que  graduelle- 
ment, suivant  cette  règle  sans  exception  que  tout  son  filé  doit  finir  dans 
le  registre  où  il  a  été  commencé. 

Au  début  de  cette  étude,  il  faut  attaquer  le  son  à  pleine  voix,  mais 
non  avec  une  grande  intensité.  Peu  à  peu,  on  augmentera  la  force  et 
on  prolongera  la  durée  du  decrescendo  à  mesure  que  les  progrès  de 
l'élève  le  permettront. 

Cet  exercice  sera  travaillé,  comme  le  précédent,  pendant  dix  mi- 
nutes seulement,  et  répété  trois  ou  quatre  fois  par  jour  à  des  inter- 
valles assez  éloignc's. 

Lorsque  le  crescendo  et  le  decrescendo  ont  été  étudiés  séparément, 
l'élève  les  réunit  dans  une  seule  respiration;  ce  qui  constitue  le  son 
filé  proprement  dit,  celui  que  les  Italiens  ont  pratiqué  de  tout  temps, 
et  qu'ils  appellent  Messa  di  voce;  il  se  marque  ainsi  : 


»  Le  son  filé,  dit  Rameau,  se  fait  tout  d'une  haleine,  en  débutant  par 
la  plus  grande  douceur,  et  en  l'enflant  insensiblement  jusqu'au  plus 
fort,  mais  non  pas  à  l'excès, •  puis  en  l'aHaiblissant  de  même  jusqu'à 
l'extinction  de  la  voix.  » 

l'our  arrivera  la  perfection  du  son  lilé,  il  faut  prendre  de  grandes 
précautions.  La  respiration  doit  être  un  peu  plus  ample  que  pour  les 
lieux  exercices  préliminaires,  afin  de  pouvoir  conduire  la  voix,  sans 
gène,  sans  contraction,  et  avec  la  plus  complète  aisance. 


1)11  reste,  voici  quelques  règles  qu'on  poul  formuler  pour  appreiuhe 
I  art  (lilTicile  de  filer  un  son  : 

I"  Maintenir  le  son  d'une  justesse  parfaite  d'intonation,  la  voix  ayant 
une  tendance  à  monter  en  enflant  le  son  et  à  baisser  en  le  diminuant; 

•2"  Ne  pas  laisser  trembler  la  voix; 

3"  Ne  pas  filer  les  sons  sur  les  notes  les  plus  élevées  de  la  voix  ni 
sur  les  dernières  notes  graves; 

i°  Conserver  le  son  dans  le  même  registre  et  ne  pas  le  laisser  passer 
en  voix  de  médium  en  le  diminuant  ; 

.H"  (Conduire  la  pousst-e  d'air  avec  la  |)lus  parfaite  n'£;ularit('.  eu  lui 
imprimant  une  impulsion  prescjue  insensible,  mais  bien  graduée  et 
surtout  exempte  de  secousses; 

(i°  Donner  au  crescendo  et  au  Jimintiendo  la  même  durée,  et  pour  cela 
les  exécuter  en  mesure  comme  nous  l'avons  indiqué; 

7  «  Tenir  la  bouche,  en  commençant  le  son,  à  peine  ouverte;  cela 
aidera  infiniment  l'élève  à  faire  sortir  d'abord  la  voix  avec  douceur 
pour  la  renforcer  ensuite  par  degrés,  en  ouvrant  la  bouche  jusqu'au 
|i(iinl  exigé  par  l'art.»  (Mancim.) 

8"  Ne  pas  altérer  la  voyelle,  (|ui  doit  rester  la  même  pendant  toute 
la  durée  du  son; 

y°  Atta(}uer  le  son  avec  doueeur.  nettement,  et  éviter  de  le  prendre 
fU  dessous  par  une  trainé-e  : 


10'  Ne  pas  abandonner  ce  (pii  reste  d'air  dans  la  poitrine  en  laissant 
retomber  brusquement  l'estomac; 

11"  Filer  les  sons  sur  toutes  les  notes  par  degrés  cbromaliques  ; 

12"  Ne  pas  pousser  le  c/-wce»rfo  jusqu'à  l'exagération  en  forçant  la  voix; 

1.'}*  Limiter  la  durée  (b;  cet  exercice,  dans  chacune  des  deux  pre- 
mières parties,  d'ai)ord  à  dix  ou  douze  secondes,  puis  à  quinze; 

14°  Fixer  la  durée  du  son  tilé  entier  à  vingt,  vingt-cinq  ou  trente 
secondes,  selon  les  facultés  de  l'élève; 

15°  Ne  pas  travailler  cet  exercice  pendant  plus  de  cinq  à  dix  minutes 
de  suite,  mais  le  recommencera  plusieurs  reprises  dans  la  môme 
journée  et  à  de  longs  intervalles,  sans  consacrer  plus  de  trente  à  qua- 
rante minutes  en  tout  aux  sons  tilés, 

La  mesfa  di  voce  s'emploie  au  commencement  d'un  rantabilc  ou  à 
un  |)()ii)t  d'orgue,  pour  préparer  une  cadence. 

Les  meilleurs  chanteurs  italiens  prt'pareul  toujours  le  |)oiiit  d'orgue. 
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la  cadence  finale,  ou  le  trille  prolongé,  par  la  mise  de  voix.  Le  chan- 
teur habile  adaptera  les  qualités  de  la  tnessa  di  voce  à  tous  les  sons  de 
sa  voix,  surtout  aux  notes  d'une  longue  durée. 

Qu'on  nous  permette  de  citer  un  curieux  passage  de  Framery,  que 
nous  empruntons  à  V Encyclopédie  méthodique,  et  qui  montre  de  quelle 
façon  les  chanteurs  français  comprenaient  autrefois  le  son  filé  : 

«  On  file  le  son,  dans  les  points  d'arrêt,  lorsque  la  voix  s'entend 
seule  et  sans  accompagnement.  Dans  ce  cas,  les  Italiens  aiment  non 
seulement  que  les  sons  soient  renforcés  par  gradation,  mais  qu'ils 
soient  alternativement  enflés,  diminués,  et  produisent  diverses  ondu- 
lations aussi  longtemps  que  l'haleine  peut  le  permettre.  En  cela,  les 
Français  commencent  à  les  imiter.  On  file  les  sons  quelquefois  même 
lorsque  l'accompagnement  travaille,  mais  dans  le  piano.  Si  l'orchestre 
joue  fort,  un  chanteur  habile  quitte  le  son  pour  reprendre  haleine,  en 
tenant  la  bouche  ouverte,  comme  si  le  son  continuait;  il  ne  le  re- 
prend qu'au  moment  où  le  forte  est  près  de  finir.  C'est  alors  qu'il  le 
file  ou  qu'il  emploie  son  haleine  à  former  différentes  broderies.  » 

Qu'on  ne  croie  pas  que  les  choses  se  passent  bien  différemment 
aujourd'hui!  Plus  d'un  de  nos  chanteurs  n'emploient  pas  d'autre  stra- 
tagème; aussi  est-il  facile  d'expliquer  par  ce  seul  fait  la  décadence  de 
l'art  du  chant. 

Autrefois  on  se  servait  aussi  des  sons  filés  à  inflexions  ou  à  échos. 
M.  Garcia  donne  de  ces  derniers  sons  filés,  que  peu  de  chanteurs  sont 
aujourd'hui  capables  d'exécuter,  une  excellente  description  :  «  Ils  con- 
sistaient en  une  série  non  discontinue  de  petits  sons  filés  de  propor- 
tions différentes  et  aussi  multipliés  que  le  permet  l'étendue  de  la  res- 
piration. >i 

Quelques  auteurs  appellent  cela  faire  vibrer  la  voix.  Catrufo  indique 
•  et  effet  au  moyen  de  syncopes  : 


Il  y  a  encore  une  manière  de  filer  le  son,  qui  consiste  à  augmenter 
et  à  diminuer  plusieurs  fois  le  son  sur  une  même  respiration  : 


Cet  agrément  exige  une  longue  respiration  et  surtout  une  élasticité 
extraordinaire  dans  le  jeu  des  poumons. 


CHAPITRE   III 


VOCALISATION 

(a(;ilité   de    la   voix) 

Vocalisation  liée.  —  Sons  marqués.  —  Notes  détachées  ou 
PIQUÉES.  —  Sons  coupés.  —  Notés  rebattues.  —  Notes  répétées. 
—  Arpèges.  —  Gam.mes  chrom.wiques. 


Avant  de  commencer  ce  chapitre,  que  le  lecteur  se  dispose  à  nous 
pardonner  si  nous  usons  des  citations  plus  encore  que  nous  l'avons  fait 
jusqu'ici.  L'art  de  la  vocalisation,  si  difficile  et  si  utile,  tendant  chaque 
jour  à  disparaître,  nous  croyons  bon  de  montrer,  en  citant  les  maîtres 
les  pins  autorisés,  quelle  importance  les  chanteurs  de  la  bonne  école 
lui  accordaient,  et  de  combien  de  minutieuses  précautions  ils  en 
entouraient  l'étude. 

«  L'étude  de  la  vocalisation,  qui  est  plus  que  négligée  de  nos  jours, 
doit  être  remise  en  honneur,  si  l'on  veut  remédier  efficacement  au 
déclin  progressif  de  l'art.  »  (Ch.  Batt aille.)  En  effet,  «de  tous  les 
exercices  du  chant,  celui  des  gammes  est  le  plus  difficile  et  le  plus 
nécessaire.  C'est  avec  celui-ci,  quand  il  est  bien  dirigé,  qu'on  forme, 
f|u'on  arrondit,  qu'on  développe  et  qu'on  affermit  la  voix  d'un  élève  ; 
c'est  enfin  par  le  même  exercice  qu'on  parvient  à  corriger  les  défauts 
de  la  voix  et  les  vices  naturels  des  organes  dont  elle  est  formée.  » 
(  Méthode  du  Conservatoire.) 

Crescentini  n'est  pas  moins  affirmatif  :  «  L'étude  de  la  vocalisation 
est  la  plus  nécessaire  à  la  perfection  du  chant.  Après  avoir  travaillé 
sur  d'autres  solfèges  en  nommant  les  notes,  et,  quoique  au  premier 
abord  il  semble  difficile  de  donner  l'expression  convenable  à  la  mélo- 
die sans  le  secours  des  paroles,  les  élèves  studieux  pourront  la  trouver 
et  la  faire  ressortir  en  observant  exactement  V accent,  le  coloris  et  la 
flexibilité,  qualités  nécessaires,  non  seulement  au  chanteur,  mais  à  qui- 


conque  exécute  de  la  musique,  t'-tant  les  seules  qui  font  la  véritable 
expression.  » 

Ces  citations  prouvent  suraliondamnient  combien  l'exercice  de  la 
vocalisation  est  nécessaire,  non  seulement  pour  faciliter  l'exécution 
de  tous  les  ornements  du  cliant,  mais  même  pour  rondre  la  voix  plus 
apte  à  toutes  les  nuances  de  l'expression. 

Si  la  vocalisation  offre  au  cbanteur  bien  organisé  d'inappréciables 
avantages,  il  est  juste  de  dire  aussi  que  les  voix  n'ont  pas  toutes  la 
même  facilité  pour  vocaliser;  mais,  conlrairenienl  à  l'opinion  de  Man- 
cini,  (|ui  veut  que  tout  élève  dont  la  voix  est  rebelle  h  l'agilité  aban- 
ilouue  cet  exercice,  nous  pensons  qu'un  cbanteur  peut  toujours  parve- 
nir à  une  agilité  relative  cl  proportionnée  à  ses  facultés.  Nous  insistons 
ilonc  pour  que  tous  les  élèves  cultivciil  tie  bonne  beurc  les  études 
préliminaires  de  la  vocalisation. 

«  L'expérience  nous  a  appris,  dit  Ncgri,  (|ue  quelques  cbanteurs  (jui, 
dans  le  principe,  semblaient  privés  de  cet  avantage,  ont,  par  un  exer- 
cice journalier,  rendu  b.'ur  voix  beaucoup  plus  agile.  » 

Il  est  bien  évident  que  si  la  nature  ne  s'y  prête  pas,  le  cbanteur 
n'arrivera  jamais  à  une  grande  perfection  de  vocalise  ;  mais,  grâce 
à  de  bonnes  et  patientes  études,  il  pourra  toujours  parvenir  Ji  un  résul- 
tat satisfaisant. 

On  peut  poser  en  principe  que  les  voix  graves,  volumineuses  et  for- 
lemenl  timbrées,  sont  les  moins  propres  à  la  vocalisation. 

La  vocalisation  ou  agilité  de  la  voix,  telle  que  la  comprenaient  et  la 
pratiquaient  les  virtuoses  du  siècle  dernier  et  du  comuu>ncement  de 
celui-ci,  était  une  suite  de  notes  qui  s'exécutaient  en  longues  périodes 
avec  rapidité  et  une  très  grande  égalité  sur  les  voyelles  a,  e,  o.  Elle 
était  uniquement  destinée  h  faire  briller  le  cbanteur,  qui  déployait 
dans  l'exécution  de  ces  traits  toutes  les  ressources  de  son  imagination 
et  toute  son  babileté.  Ces  traits,  trop  souvent  nuisibles  au  sentiment 
dramatique,  doiit  ils  altéraient  l'expression,  devraient  être  aujour- 
d'bui  presque  entièrement  bannis  de  la  musique;  ou  du  moins  employés 
avec  une  grande  prudence  ;  mais  ce  serait  une  erreur  fatale  de  croire 
que  l'étude  de  la  vocalisation  doive  être  abandonnée  complètement. 
Outre  que  la  vocalisation  est  un  précieux  exercice  pour  assouplir  la 
voix,  elle  enrichit  la  musique,  qui  ne  peut  être  totalement  dépourvue 
d'ornements  sans  courir  le  risque  de  tomber  dans  la  séclieresse;  et  ce 
n'est  que  grùce  à  de  fortes  éludes  élémentaires  de  vocalisation  qu'il  sera 
possible  d'exécuter  les  ornements  et  les  traits  d'une  fa^'on  satisfaisante. 
Pour  l'exécution  de  la  musique  ancienne,  l'emploi  des  vocalises  est 
iibsolimienl  indispeiisablf  ;    Kicliard  WagniT  a  dit  avec  juste  raison, 
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au  sujet  de  la  niusique  moderne,  qu'il  n'y  avait  pas  de  bons  chan- 
teurs sans  une  science  parfaite  de  la  vocalisation,  mais  que  l'on  coti- 
sait d'être  artiste  le  jour  où  l'on  faisait  parade  de  cette  science. 


Vocalisation  liée. 

La  vocalisation  la  plus  naturelle  et  la  jdus  usitée  est  la  vocalisation 
liée.  C'est  par  elle  qu'il  faut  commencer. 

Le  moyen  le  plus  certain  d'arriver  à  vocaliser  parfaitement  une 
gamme  ou  un  trait  quelconque,  est  d'en  réduire  d'abord  l'étude  à  sa 
plus  simple  expression,  pour  la  conduire  ensuite  par  degrés  jusqu'à 
sa  forme  la  plus  compliquée.  Lablache,  M.  Manuel  Garcia,  Panseron, 
Wintcr,  Martini,  Garaudé,  Manstein,  Fétis  et  autres,  recommandent 
cette  manière  d'étudier. 

Voici  particulièrement  ce  qu'en  dit  Manuel  Garcia  père  :  «  Celui  qui 
voudrait  faire  les  gammes  ou  d'autres  traits  sans  commencer  par  deux, 
trois,  quatre  notes,  risquerait  de  ne  pouvoir  bien  exécuter  les  rou- 
lades. Il  semble,  au  premier  abord,  qu'il  soit  très  aisé  de  bien  chanter 
deux  notes,  cependant  cela  n'est  pas ,  mais  lorsqu'on  sait  bien  faire 
deux  notes;  on  peut  en  faire  même  trois,  quatre,  cinq,  jusqu'à  l'octave 
et  plus  encore,  n 

On  travaillera  donc  les  exercices  dans  l'ordre  suivant  : 
1°  Par  dessin  de  deux  notes; 


trois  notes; 
quatre  notes; 
cinq  notes; 
six  notes  ; 
sept  note.i; 
huit  notes  ; 

Dessin  di  deux  notes  : 


On  étudiera  d'abord  la  première  mesure,  on  la  répétera  plusieurs 
fois  en  liant  bien  les  notes  par  une  respiration  continue  et  soutenue, 
sans  la  moindre  secousse. 

Cet  exercice  doit  être  fait  sur  la  voyelle  a  en  timbre  rond  un  peu 
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clair,  et  dans  un  mouvement  trîs  lent,  afin  que  les  notes  sortent  nette- 
ment, sans  mollesse,  sans  être  traînées,  et  de  manière  qu'elles  soient 
très  distinetement  arlieulées.  Dès  que  l'élève  exécutera  bien  cette  pre- 
mière mesure,  il  y  ajoutera  la  seconde,  qui  devra  être  réunie  à  la  pre- 
mière avec  la  même  respiration,  en  conservant  le  même  mouvement. 
Il  répétera  ces  deux  mesures  jusqu'à  ce  qu'il  ait  obtenu  le  résultat 
cherché;  puis  il  y  joindra  la  t^oi^ième,  en  procédant  toujours  de  la 
même  manière. 

Lorsqu'il  exécutera  ces  premiers  exercices  dune  tavon  satisfaisante, 
il  passera  à  l'étude  de  ceux  qui  suivent,  en  observant  les  mêmes 
procédés. 

Dessin  de  trois  noies  : 


*    '^' 


Dessin  de  qualre  notes  : 


Dans  cet  exercice,  on   travaillera  d'abord  les   ileux  premières  me- 
sures, puis  on  ajoutera  les  deux  autres. 

Dessin  de  cinq  notes  : 


On  commencera  par  les  deux   premières  mesures;   on  ajoutera  la 
troisième,  puis  la  quatrième,  et  enfin  la  cinquième. 

Dessin  de  six  notes  : 


4n= 

1  .n  Hf. 

jn  ni  i  rj  ^ 

1  n  ni  1    ri 

1h^ 

T 1^^ 

#^ 

i     J>^^ 

^«>^lj  J^-^. 

— ■"'JrU     ~* 

»)n  iludiera  ces  deux  exercices  séparément  et  sans  les  réunjr. 
Dessin  de  sept  notes  : 
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On  étudiera  cet  exercice  tout  entier  et  d'une  seule  respiration.  Lors- 
qu'on le  saura  bien,  on  pressera  un  peu  le  mouvement. 

Dessin  de  huit  notes  : 


On  étudiera  ces  deux  exercices  séparément  et  sans  les  réunir. 

Ces  exercices  devront  être  travaillés  en  timbre  clair  et  en  timbre 
rond,  dans  toute  l'étendue  de  la  voix,  dans  tous  "les  tons,  et  sur  les 
voyelles  a,  «,  e,  ê,  e,  i,  o,  à,  eu^  ou,  v.  Afin  que  l'élève  n'éprouve  aucune 
difficulté  dans  l'émission  des  sons,  il  prendra  pour  point  de  départ  la 
troisième  note  grave  de  réclielle  de  sa  voix,  puis  il  transposera  tous 
ces  exercices  en  suivant  la  succession  chromatique  ascendante  des 
tons;  il  aura  seulement  soin  que  ces  transpositions  ne  fassent  pas 
monter  ces  exercices  au  delà  des  notes  que  la  voix  peut  émettre  avec 
la  plus  parfaite  aisance.  «  Combien  de  belles  voix,  dit  Manstein,  ont 
été  sacrifiées  par  des  maîtres  qui,  méprisant  ce  conseil,  ont  forcé  les 
élèves  à  rendre  certains  tons  auxquels  leur  voix  se  refusait  pour  le 
moment,  et  qu'ils  auraient  pu  obtenir  en  peu  de  temps.  » 

On  travaillera  ensuite  des  exercices  par  dessins  de  deux,  de  trois, 
de  quatre,  de  six,  de  huit  notes  par  intervalles  conjoints  et  disjoints, 
tels  que  ceux  qui  se  trouvent  dans  le>  méthodes  du  Conservatoire, 
de  Manuel  Garcia  père,  de  M.  Manuel  Garcia  fils,  de  Winter,  Garaudé, 
Lanza,  Panseron,  Manstein,  Panofka,  Duprez  et  de  M"'°  Damoreau. 

Ces  exercices  sont  une  excellente  gymnastique  à  l'aide  de  laquelle 
la  voix  deviendra  souple  et  agile. 

Nous  croyons  (Revoir  ajouter  quelques  conseils  sur  la  manière  de  les 
travailler. 

L'élève  laissera  le  menton,  les  lèvres  et  la  langue  tout  à  fait  immo- 
biles. Il  évitera  surtout  toute  raideur  des  muscles  du  cou,  afin  que 
chaque  partie  de  l'appareil  vocal  conserve  la  plus  grande  souplesse.  Il 
disposera  la  bouche,  ainsi  que  nous  l'avons  indiqué  précédemment.  Il 
respirera  modérément,  suivant  la  longueur  de  l'exercice,  conduisant  la 
respiration  avec  régularité,  comme  pour  les  sons  filés. 

Ces  exercices  devront  être  exécutés,  d'abord  ^jmwo,  puis  un  peu  plus 
fort,  et  ensuite  forte,  sans  arriver  au  fortissimo.  Ces  trois  manières  de 
travailler  apprendront  aux  élèves  à  maitriser  leur  voix  et  à  la  manier. 


An  (liliiil  de  ot-tte  étude,  le  maître  choisira  la  voyelle  (|iii  conviendra 
le  mieux  à  la  bonne  émission  des  sons. 

On  augmentera  le  son  par  un  léger  crescendo,  sur  toute  la  partie 
ascendante  ;  on  le  diminuera  par  un  decrescendo  bien  gradué  sur  toute 
la  partie  descendante. 

A  celte  recommandation  nous  ajouterons  celle  non  moins  essen- 
tielle, de  modifier  insensiblement  la  voyelle  de  la  fayon  suivante  : 

On  arrondira  modérément  et  graduellement  la  voyelle  dans  les 
progressions  ascendantes,  sans  arriver  cependant  au  timbre  sombre  : 
dans  les  gammes  ou  exercices  descendants,  on  léclaircira  de  même 
progressivement,  de  manière  à  ramener  la  voix,  par  des  gradations  bien 
ménagées,  à  sa  sonorité  première.  Ces  moditications  de  la  voyelle  ont 
pour  but  de  donner  à  la  voix  une  égalité  a|)parenle  qui,  en  réalité, 
nest  que  le  i)roduit  d'une  inégalité  bien  ménagée  de  la  voix.  Ainsi,  Va 
s'appro<îbera  de  \'o  en  montant,  et  redeviendra  en  descendant  à  sa 
sonorité  première;  de  même  IV  prendra  la  couleur  de  Veu;  et  Vu 
s'approcbera  de  Vou. 

Si  le  chanteur  négligeait  de  uiodilier  la  voyelle  en  montant,  comme 
nous  venons  de  le  dire,  il  en  résulterait  que  les  sons  aigus  seraient 
criards  et  désagréables  à  l'oreille;  si  en  descendant  une  gamme,  il 
conservait  à  la  voyelle  la  rondeur  des  sous  élevés,  les  notes  graves 
seraient  sourdes  et  sans  éclat. 

Il  faudra  bien  observer  la  mesure  et  ne  jamais  presser  ni  ralentir  le 
mouvement.  Tous  ces  exercices  devront  être  faits  en  mesure,  et  cer- 
taines notes  plus  accentuées  que  les  autres  servircmt  de  ])oint  d'appui 
en  mar(|uaut  le  rythme. 

On  prendra  bien  soin  de  proportionniT  le  mouvement  à  l'exercice 
•lu'oii  veut  f:iire.  Si,  au  commencement,  on  prenait  un  mouvement  un 
peu  vif,  il  en  résulterait  une  grande  confusion  dans  l'articulation  des 
notes  et  un  vacillcment  de  la  voix,  (pii  dégénérerait  bientôt  en  che- 
vrotement. Du  reste,  tous  les  auteurs  anciens  et  modernes  recomman- 
dent de  commencer  l'étude  des  gammes  et  des  exeri'ices  d'agililé  dans 
iMi  mouvement  très  lent.  Ce  précepte  doit  être  appliqué  aussi  bien  aux 
élèves  qui  ont  une  très  grande  aptitude  à  la  légèn^té,  qu'à  ceux  qui 
sont  moins  bien  doués  sous  ce  rapport;  il  maîtrisera  chez  les  pre- 
miers l'instinct  qui  les  porte  à  précipiter  les  gammes  et  les  traits;  il 
habituera  graduellement  les  seconds  à  acquérir  l'agilité  nécessaire. 

Il  faut  aussi  veiller  à  ce  que  les  nuances  de  détail  soient  toujours  eu 
concordance  avec  la  nuance  générale;  dans  un  forle,  le  signe  >  mar- 
quera un  accent  plus  fort  encore;  <lans  un  itiaNissImo,  il  n'indiiiuera 
qu'une  inllexinu  un  peu  plus  accenluée. 
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Dans  les  passages  écrits  en  noies  de  même  durée,  on  devra  donner 
à  chacun  des  sons  une  valeur  parfaitement  égale,  bien  équilibrer  la 
force  et  conserver  sans  altération  le  timbre  de  la  voix. 

II  n'est  pas  nécessaire  de  multiplier  les  exercices  de  vocalisation:  un 
formera  im  bon  chanteur  avec  un  petit  nombre  d'exercices  bien  gra- 
rlués,  soigneusement  ti'availlés  et  perfectionnés,  plutôt  que  par  de 
nombreuses  séries  étudiées  à  la  hâte, 

II  arrive  souvent  que  dans  un  exercice  ou  un  trait  ascendant  lélèvi- 
éprouve  une  certaine  difficulté  à  quitter  la  première  note  pour  passer 
aux  suivantes,  surtout  lorsque  cette  note  initiale  est  d'une  plus  longue 
valeur  que  les  autres  et  que  la  voix  s'y  est  posée.  Pour  éviter  à  eouj» 
sur  cet  écueil,  la  meilleure  manière  est  de  passer  de  la  première  à  la 
seconde  note  au  moyen  d'un  port  de  voix  très  doux,  ou  pour  mieux 
dire,  par  une  liaison  un  peu  accentuée.  Grâce  à  ce  procédé,  la  voix, 
doucement  portée  vers  les  autres  notes  par  une  poussée  d'air  continue 
et  régulière,  pourra  tourner  la  difficulté,  qui  vient  de  ce  que  Us 
muscles  expirateurs  manquent  de  mouvement  et  restent  coninif 
paralysés. 

Le  passage  du  registre  de  poitrine  à  celui  du  médium  devra,  coninn 
nous  l'avons  déjà  dit,  se  faire  avec  assurance  et  sans  sinquiéter  du 
soubresaut  qui  se  produira. 

Le  choix  des  voyelles  sur  lesquelles  ou  doit  vocaliser  les  exercices, 
n'est  pas  non  plus  sans  importance.  Comme  nous  l'avons  conseillé,  le 
maître  choisira  celle  (|ui  pourra  en  même  temps  et  favoriser  l'émission 
et  corriger  les  défauts  de  la  voix.  Mais,  autant  que  possible,  il  faudra 
commencer  par  la  voyelle  n  qui,  suivant  la  nature  de  la  voix  et  les 
défauts  à  corriger,  devra  avoir  la  sonorité  grave  de  l'a  dans  le  mot 
âme,  ou  la  clarté  de  l'a  du  mot  ami.  Ensuite,  on  emploiera  la  voyelle  é. 
qui  donnera  du  brillant  et  de  l'éclat  à  la  voix  ;  puis,  la  voyelle  o,  qui 
lui  donnera  de  la  rondeur  et  du  volume.  Les  voyelles  i  et  u  viendront 
plus  tard. 

Garaudé,  Lablaclie,  la  méthode  du  Conservatoire,  conseillent  seule- 
ment l'a  et  l'e  ;  mais  cette  dernière  repousse  absolument  les  voyelles 
o,  i  et  «,  dans  la  vocalisation.  Manstein  et  G.  Duca  recommandent  a,  r. 
0,  et  Garcia  père,  a,  e,  i,  o,  u.  Four  notre  part,  nous  pensons  qu'il  faut 
vocaliser  sur  toutes  les  voyelles  dont  nous  av(jns  donné  la  nomencla- 
ture ci-dessus.  La  prononciation  des  voyelles  i  et  u  étant  très  difficile 
et  donnant  à  la  voix  une  couleur  désagréable,  nous  conseillons  de  les 
étudier  spécialement,  de  les  chanter  avec  douceur,  et  d'en  modifier  un 
peu  la  dureté,  afin  d'atténuer  leur  mauvaise  infiiience  sur  la  voix. 
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Lacassagne  donne  rcxeniplc  suivant  avi-o  l'indiiaiion  des  voyelles 
>ur  lesquelles  il  veut  qu'on  vocalise  ce  genre  de  trait  : 


.  H  U  . 


Avant  lui,  llerbst  avait  indiqué  ce  procédé  dans  sa  niétliode. 


Sons  marqués. 

Un  appelle  sons  marqués  des  notes  que  l'on  accentue,  en  faisant  sur 
cliacune  d'elles  une  inflexion  qui  rend  tous  les  sons  distincts,  sans 
pour  cela  qu'ils  soient  séparés  les  uns  des  autres. 

On  les  indique  de  cette  manière  : 


Les  sons  marqués  se  font  par  une  impulsion  de  l'air  donnée  à  chaque 
note,  au  moyen  d'un  retrait  volontaire  du  creux  de  l'estomac.  Après 
avoir  respiré,  il  faut,  tout  en  gardant  la  poitrine  soutenue  pendant  la 
durée  nécessaire,  contracter  plus  ou  moins  brusquement  lus  muscles 
abdominaux,  en  rentrant  légèrement  le  creux  de  l'estomac  ;  ce  mou- 
vement refoule  le  diaphragme  du  côté  de  la  poitrine,  et  fait  sur  la  base 
des  poumons  une  pression  (jui  a  pour  but  d'augmenter  l'intensité  de 
l'expiration,  tout  en  permettant  de  soutenir  le  soufflet  à  air  aussi 
longtemps  que  possible.  La  colonne  d'air  sonore  doit  être  soutenue  sans 
interruption  jiendant  toute  la  durée  du  trait,  de  manière  (|ue  les  sons 
ne  soient  pas  détachés  les  uns  des  autres  par  des  aspirations. 

Il  faut  surtout  éviter  la  secousse  de  la  poitrine,  vulgairement  appelée 
coup  de  poitrine,  qui  ne  produirait  que  des  sons  heurtés  et  brusqués. 

Les  sons  marqués  conviennent  particulièrement  aux  voix  de  basse  et 
de  baryton,  et  sont  beaucoup  plus  en  usage  dans  la  musicpie  italienne 
que  dans  la  niusiiiue  française.   Les  chanteurs  italiens  l'emploient  de 
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préférence  dans  la  musique  bouffe  ;  on  peut  cependant  considérer  les 
sons  marqués  comme  un  des  principaux  moyens  de  coloris  dans  le 
genre  sérieux,  où  ils  sont  d'un  grand  effet  lorsqu'on  en  use  avec  discer- 
nement et  sans  abus. 


Notes  détachées  ou  piquées. 

Les  sons  détachés  conviennent  principalement  aux  notes  élevées  de 
la  voix  de  soprano,  à  cause  de  l'exécution  délicate  et  nette  qu'ils 
demandent. 

Les  notes  détachées  ou  piquées  s'exécutent  en  attaquant  chaque  son 
par  un  coup  de  la  glotte  et  en  le  quittant  aussitôt  après  qu'on  l'a 
attaqué. 

Ces  sons,  d'une  très  courte  durée,  doivent  être  articulés  san 
sécheresse  et  sans  dureté,  avec  une  ouverture  moyenne  de  la  bouche, 
et  parfaitement  détachés  les  uns  des  autres.  La  respiration  se  trouve 
coupée  après  chaque  son  et  comme  suspendue,  sans  qu'il  soit  permis 
de  respirer,  car  une  suite  de  sons  détachés  s'exécute  toujours  sur  la 
même  respiration.  Les  sons  doivent  être  d'une  justesse  irréprochable 
et  parfaitement  nets  pour  que  l'oreille  puisse  les  apprécier  à  l'instant. 

Les  notes  détachées  se  marquent  par  un  point  placé  au-dessus  de 
la  note. 


Lorsque,  à  la  suite  de  deux  notes  liées,  il  se  trouve  une  note  détachée, 
on  quitte  cette  dernière  subitement;  en  ce  cas,  on  peut  respirer  après 
la  note  détachée  : 


«  La  grande  prodigalité  de  notes  détachées  serait  aussi  vicieuse  dans 
le   chant,  que   le   serait  une  longue  suite  de  notes  nonchalamment 
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traînées,  mais  les  notes  détachées,  employées  avec  jugement  et  avec 
justesse,  donnent  de  la  grâce  et  de  la  variété  au  chant,  font  distinguer 
le  talent  dune  bonne  chanteuse  dans  les  airs  de  bravoure,  et  font 
principalement  briller  la  voix  de  tète.  »  (Martini.) 


Sons  coupés. 

Le  son  coupé  est  une  note  que  l'on  ne  soutient  pas  pendant  toute 
sa  valeur,  que  Ion  quitte  aussitôt  après  l'avoir  fait  entendre,  et  dont  le 
reste  de  la  durée  est  remplacé  par  un  silence. 

Les  sons  coupés  se  font  généralement  sur  des  notes  liées  de  deux 
en  deux. 


On  exécute  ces  sons  en  faisant  une  inflexion  sur  la  première  note 
qu'il  faut  lier  à  la  note  suivante  en  diminuant  un  peu  le  son  ;  on  donne 
à  la  première  note  toute  sa  valeur,  et  on  enlève  la  seconde  avec  plus 
ou  moins  de  rapidité,  suivant  le  caractère  du  morceau. 

Celte  espèce  dornemeut  est  d'un  grand  eliet  pour  exprimer  les  ac- 
cents de  la  douleur  ou  une  vive  émotion. 

Kossini,  Mercadantc,  D(tnizetli,  Meyerbecr,  Verdi,  l'ont  employé 
avec  succès  dans  le  style  gracieux  et  le  style  pathétique. 


Notes  rebattues. 

On  nomme  notes  rebattues  ou  redoublées  des  traits  du  genre  des 
exemples  suivants  : 


^^^^^^^ 
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L'exécuUon  ne  présente  aucune  différence  avec  celle  des  sons  coupés. 
11  faut  seulement  accentuer  un  peu  la  première  note  et  enlever  la  se- 
conde. Une  suite  de  notes  rebattues  doit  toujours  se  faire  d'une  seule 
respiration. 


Notes  répétées. 

Les  notes  répétées  se  font  sans  interrompre  la  voix  et  en  répétant 
la  même  voyelle  sur  chaque  son . 


Chaque  note  doit  être  articulée  avec  douceur  et  délicatesse,  et 
répétée  distinctement.  Il  faut  éviter  de  produire  ces  sons  par  un  trem- 
blement de  la  voix  ou  par  le  chevrotement. 

Les  notes  répétées  ont  été  fort  en  usage  au  dix-septième  siècle  et 
au  dix-huitième  ;  mais  de  nos  jours  on  les  a  presque  abandonnées  ;  et 
peu  de  chanteuses  seraient  capables  d'exécuter  convenablement  une 
suite  de  sons  de  ce  senre. 


Arpèges . 

«  Arpegio,  dit  J.-,l.  Rousseau,  vient  du  mot  italien  arpa,  parce  que 
c'est  de  la  harpe  qu'on  a  tiré  l'idée  de  l'arpègement.  » 

Les  arpèges  sont  des  groupes  de  notes  formant  accord,  qui  appar- 
tiennent plutôt  à  la  musique  instrumentale  qu'à  la  musique  vocale  : 


Depuis  que  les  chanteurs  et  les  cantatrices  ont  voulu  rivaliser  avec 
les  instrumentistes,  les  compositeurs  se  sont  vus  contraints  de 
sacrifier  à  la  fantaisie  des  virtuoses  et  au  caprice  de  la  mode;  et  c'est 
la  ce  qui  nous  a  valu  cette  quantité  d'airs  italiens,  et  même  français, 
qui  semblent  avoir  été  écrits  plutôt  pour  la  flûte  ou  le  violon  que  pour 
la  voix  humaine, 

Quoique  les  traits  arpégés  soient  d'une  exécution  assez  difficile,  on 
lie  doit  pas  pour  cela  négliger  de  s'y  exercer,  car  leur  étude  est  d'une 


utilité  incontestable  pour  l'union  des  registres  de  la  voix  et  pour 
obtenir  sûreté  et  précision  dans  lintonation  des  intervalles  éloignés. 

Dans  les  exercices  en  arpèges,  il  faut  accentuer  un  peu  la  première 
note  et  passer  avec  précision  et  fermeté  d'un  son  à  l'autre,  en  conser- 
vant à  chacune  des  notes  une  valeur  égale;  il  ne  faut  ni  porter  ni 
détacher  les  sons,  mais  les  enchaîner  en  les  liant  légèrement.  Le  cou- 
rant d'air  doit  être  poussé  avec  une  égalité  parfaite,  de  manière  qu'il 
ne  se  produise  aucune  secousse  d'un  son  au  son  suivant. 

Toute  contraction  des  muscles  du  cou  et  du  larynx  doit  être  évitée 
avec  soin. 

On  trouvera,  dans  le  traité  complet  de  l'art  du  chanl  de  M.  Garcia  et 
dans  la  méthode  de  chant  de  Garaudé  un  grand  nombre  d'exercices 
d'arpèges  que  les  élèves  ferontbien  de  travailler. 

Après  avoir  suffisamment  travaillé  ces  exercices  dans  le  genre  lié,  il 
sera  bon  d'en  étudier  quelques-uns  en  staccato.  Il  est  indispensable 
de  les  traiter  d'abord  lentement,  pour  bien  affermir  les  mouvements 
du  larynx  et  assurer  l'intonation. 

Dans  les  mouvements  rapides,  il  faut  généralement  exécuter  les 
traits  arpégés  à  mezza-voce. 


Gammes  chromatiques. 

Un  nomme  gamm'e  cliromati(}ue  ou  trait  chromatique,  une  suite  de 
sons  qui  se  succèdent  |);ir  demi-Ions,  soit  en  montant,  soit  en  des- 
cendant- 

«  Le  mot  chromatique  vient  du  grec  chroma,  qui  signifie  couleur,  dit 
J.-J.  Rousseau,  soit  parce  que  les  Grecs  marquaient  ce  genre  par  des 
caractères  rouges  ou  diversement  colorés;  soit,  disent  les  auteurs, 
])arce  que  le  genre  chromatique  est  moyen  entre  les  deux  autres, 
comme  la  couleur  est  moyenne  entre  le  noir  et  le  blanc;  ou,  selon 
d'autres,  parce  que  ce  genre  varie  el  embellit  le  diatonique  par  ses 
semi-tons,  qui  font,  dans  la  musique,  le  même  effet  (]ue  la  variété  des 
couleurs  fait  dans  la  peinture.  » 

("est  par  pure  curiosité  ijuc  nous  citons  ce  passage  de  Rousseau  et 
pour  montrer  jusfju'à  (}uel  degré  d'absurdité  pouvait  arriver  ce  fameux 
philosophe  lorsqu'il  parlait  de  ce  qu'il  ne  connaissait  pas  ;  mais  passons 
à  une  délinilion  un  peu  moins  fantaisiste. 

a  Le  chromatique  est  admirable  pour  exprimer  l'alllicliuii,  dit  Mer- 
cadier  de  Délesta.   Une  voix   qui   monte  par  semi-tous  arrache  des 
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larmes,  et  l'on  ne  peut  résister  aux  accents  douloureux  d'une  voix  qui 
forme  des  semi-tons  en  descendant.  On  éprouve  alors  tous  les  senti- 
ments qu'un  cœur  sensible  peut  éprouver.  On  ne  croit  plus  ouïr  de  le 
musique  ;  on  croit  entendre  des  gémissements  ;  et  l'agitation  que  ces 
sons  excitent  imprime  dans  l'ànie  le  désordre  des  passions  violentes. 
Mais  plus  ce  genre  est  énergique,  moins  il  doit  être  prodigué  ;  on  doit 
le  ménager  pour  les  grandes  expressions,  et  ne  l'insérer  que  rarement 
et  avec  circonspection  dans  le  diatonique.  » 

Ce  que  dit  ici  Mercadier  de  Bélesta  ne  s'applique  qu'à  certaines  suc- 
cessions de  sons  chromatiques,  composées  seulement  de  quelques 
notes,  que  les  compositeurs  introduisent  dans  la  mélodie  pour  la  rendre 
plus  expressive  ;  mais  il  ne  peut  être  question  ici  des  grands  traits  chro- 
matiques, en  usage  au  siècle  dernier  et  au  commencement  de  celui-ci, 
qui  souvent  ne  servaient  qu'à  faire  briller  ks  virtuoses. 

Les  compositeurs  se  sont  affranchis  depuis  longtemps  de  la  con- 
trainte que  leur  imposaient  des  principes  par  trop  rigoureux,  et  ils 
ont  employé  les  traits  chromatiques  dans  tous  les  genres  de  musique. 
Néanmoins,  il  ne  faut  user  de  ces  tra'ts  qu'avec  la  plus  grande  discré- 
tion, si  l'on  veut  éviter  la  satiété  et  la  monotonie  qui  résulteraient  de 
leur  emploi  trop  fréquent. 

La  justesse  irréprochable  de  chaque  degré,  la  pureté  et  l'égalité  des 
sons,  sont  indispensables  dans  les  gammes  et  les  traits  chromatiques. 
L'extension  des  intervalles  chromatiques  étant  moitié  moindre  que 
celle  des  intervalles  diatoniques,  il  est  évident  que  les  élèves  éprouvent 
une  grande  difficulté  à  chanter  juste  une  succession  de  demi-tons. 
Aussi  est-il  absolument  indispensable  de  se  préparer  à  l'étude  de  ces 
gammes  et  de  ces  traits  par  des  exercices  écrits  en  notes  de  valeur 
que  l'on  chante  dans  un  mouvement  lent  afin  de  bien  assurer  l'into- 
nation de  chaque  degré. 

«  Le  maître,  dit  Mancini,  doit  aussi  préparer  l'écolier  à  l'étude  de  la 
gamme  chromatique  avec  un  solfège  posé,  afin  qu'il  puisse  entonner 
distinctement  chaque  monosyllable  séparée.  Cette  étude  exige  la 
patience  du  maître,  et  une  étude  longue  et  assidue.  Le  passage  dont  il 
s'agit,  quoique  d'un  mouvement  lent,  ne  doit  pas  être  exécuté  avec 
une  voix  languissante,  il  faut,  au  contraire,  soutenir  la  voix  et  l'into- 
nation au  point  convenable,  afin  que  chaque  degré  soit  sensiblement 
marqué  avec  le  piano  et  le  forte  pour  le  rendre  parfait  depuis  la  pre- 
mière note  jusqu'à  la  dernière.  » 

Les  exercices  que  nous  donnons,  exécutés  avec  une  attention  sou- 
tenue ,  feront  acquérir  à  l'oreille  une  délicatesse  qui  lui  permettra 
de  saisir  rapidement   et  avec  la  plus  grande  précision  tous  les  inter- 


valles  clironiatiques.  Ces  exercices  devront  être  chantés  en  nommant 
les  notes. 

La  méthode  du  Conservatoire,  Martini,  Degola,  Crivelii.  Gérard, 
Garaudé,  Labiache,  Concone,  MM.  Panofka,  Garcia  et  autres  donnent 
le  conseil  de  travailler  ces  exercices  tort  lentement  et  de  frapper  en 
même  temps  la  note  sur  le  piano,  afin  de  soutenir  et  de  guider  la  voix 
dans  l'intonation  de  chaque  son. 

Lélî've  commencera  par  bien  fixer  dans  son  esprit  le  son  de  la  pre- 
mière note  et  celui  de  la  dernière  de  lintervalle  à  parcourir,  ainsi  que 
nous  lavons  marqué  dans  la  mesure  qui  précède  chaque  exercice. 

La  vitesse  du  mouvement  ne  sera  augmentée  que  peu  à  peu  et  h 
mesure  que  la  voix  aura  été  bien  affermie  dans  le  mouvement  déjà 
exercé.  Si  l'on  accélérait  trop  tôt  le  mouvement,  il  en  résulterait  un 
certain  trouble  dans  la  mémoire  des  intonations,  qui  rendrait  la  voix 
vacillante  et  incertaine  ;  les  demi-tons  deviendraient  trop  petits  ou  trop 
grands;  et  le  nombre  des  sons  renfermés  entre  les  deux  notes  extrêmes 
de  l'exercice  serait  dépassé  ou  diminué,  ce  qui  détruirait  tout  sentiment 
de  la  tonalité. 

Lorsque  l'élève  aura  acquis  l'assurance  nécessaire  pour  l'intonation 
d'un  exercice,  il  le  répétera  plusieurs  fois  sans  le  secours  du  piano  et 
en  s'abandonnant  à  son  propre  jugement. 

Tous  ces  exercices  doivent  être  chantés  en  timbre  rond  et  presque 
à  mezza  voce,  mais  néanmoins  avec  l'énergie  nécessaire. 

Pour  en  rendre  l'exécution  facile  et  donner  le  degré  de  limpidité 
et  de  netteté  indispensable  à  ce  genre  de  traits,  on  laissera  aux  muscles 
du  cou  et  du  larynx  la  plus  grande  souplesse  possible  ;  on  poussera 
l'air  doucement,  avec  une  régularité  parfaite,  de  manière  à  produire 
l'échelle  chromatique  sans  secousse  et  sans  un  ébranlement  lr(q) 
sensible  du  larynx. 

I>ès  que  les  intonations  seront  bien  allermies  sur  tous  les  exercices 
il  faudra  les  reprendre  un  à  un  et  les  vocaliser  sur  la  voyelle  a, 
d'abord  avec  le  secours  du  piano,  puis  en  abandonnant  l'élève  à  lui- 
même  ;  il  faudra  en  même  temps  l'aire  l'appliiation  île  la  règle  générale 
du  ('icscindo  pour  les  gammes  montantes  et  du  Derresccm/o  pour  les 
gammes  descendantes.  11  sera  bon  aussi  de  mar(|iier  les  premières  notes 
lie  chaque  temps  par  une  légère  accentualiim. 

Ce  genre  <le  traits  est  fort  difficile  à  exécuter,  surtout  lorsqu'il  se 
fait  dans  l'étendue  d'une  ou  de  deux  octaves,  dans  un  mouvement  vif. 

Nous  conseillons  aux  élèves  d'apporter  à   cette  étude  une  attention 
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très  soutenue  et  une  patience  à  toute  épreuve,  car  le  genre  chroma- 
tique exige  de  longs  mois  de  travail.  Exemples  : 
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En  indiquant  en  tète  de  ohaqiio  exercice  les  deux  points  extrêmes 
que  la  voix  doit  parcourir,  nous  nous  sommes  conrormi-s  aux  excel- 
lents conseils  donnés  par  Laldaclie. 

On  répétera  plusieurs  fois  ces  deux  points  extrêmes  afin  de  l)ien  en 
fixer  lintonation  dans  la  mémoire. 

Chaque  exercice  sera  ré|)été  de  même  autant  de  fois  qu'il  sera  né- 
cessaire, jusqu'à  ce  que  l'élève  l'exécute  correctement  et  avec  ime  par- 
faite justesse  d'intonation. 


CHAPITRE  YI 


ORNEMENTS  DU  CILVNT 

Ancien  chant  fr*nçais.  —  Port  de  voix.  -  Sons  filés.  —  Pincé.  — 
Martellement.  —  Tour  DE  gosier.  —  Petite  note.  —  Tremble- 
ments ou  cadences.  —  Flatté.  —  Balancement.  —  Accent.  — 
Sanglot.  —  Son  glissé.  —  Chute.  —  Diminution  et  passage.  — 
Trait,  tirade  et  coulé.  —  Coulade. 

Chant  moderne.  —  Appoggiature.  —  Acciacatura.  —  Groupes.  — 
Trilles  et  mord.\nts.  —  Point  d'orgue.  —  Syncope. 


Nous  touchons  ici  à  la  partie  la  plus  délicate  de  l'art  du  chant.  Long- 
temps, les  ornements  ont  été  pour  le  chanteur  l'occasion  de  faire  res- 
sortir son  goùtet  son  imagination.  Pour  ressusciter  ces  restes  du  passé, 
il  faut  aujourd'hui,  non  seulement  chercher  avec  soin  dans  les  méthodes 
des  vieux  maîtres,  mais  encore  faire  revivre  par  la  pensée  l'accent,  le 
mode  d'exécution  que  les  chanteurs  mettaient  à  dessiner  les  nom- 
breuses fioritures  que  nous  pourrions  appeler  les  fleurs  du  chant. 
Réduits  à  invoquer  les  lois  du  goût,  lorsque  les  préceptes  de  l'ensei- 
gnement ne  suffisent  pas,  nous  ne  pouvons  donner  que  la  substance 
sèche  et  froide  de  cette  partie  de  l'art  du  chant  qui  fut  considérée 
comme  étant  d'une  importance  capitale  et  par  les  virtuoses  du  passé, 
et  par  les  chanteurs  presque  contemporains  qui  ont  été  les  interprètes 
des  œuvres  essentiellement  vocales  de  Rossini  et  de  Donizetti. 

Aujourd'hui,  à  part  quelques  traits  dont  le  retour  persistant  finit  par 
devenir  monotone,  les  ornements  sont  généralement  bannis  de  la 
musique.  C'est  exagérer  une  réforme  qui  pourrait  avoir  du  bon.  Certes, 
il  y  aurait  des  inconvénients  à  laisser  aux  clianteurs  leur  libre  arbitre, 
ainsi  que  nous  le  verrons  dans  les  chapitres  historiques,  et  les  compo- 
siteurs firent  bien  de  refréner  les  débordements  d'une  improvisation  le 
plus  souvent  plate  et  banale,  lorsqu'elle  n'était  pas  incorrecte.  Venant 


àpri'S  une  école  toute  fleurie,  ces  maîtres  eux-mômes  avaient  dû 
sacrifier  à  la  manie  îles  ornements;  il  devint  utile  d'émonder  quelque 
peu  cette  frondaison  trop  touflfue  de  notes  parasites.  Mais  nos  contem- 
porains sont  quelquefois  allés  trop  loin  dans  cette  voie  où  nous  n'avons 
pas  à  les  suivre. 

Reprenons  donc  les  ornements  les  plus  usités  et  clierchons  dans  les 
préceptes  des  vieux  maîtres  les  principes  d'après  lesquels  ils  étaient 
exécutés  et  employés  par  les  virtuoses  de  la  grande  école  du  chant. 
Au  moment  dentrer  dans  cette  étude,  il  est  bon  de  nous  arrêter  un 
instant  sur  l'ancien  chant  français.  Longtemps  il  fut  de  mode  de 
considérer  tout  ce  qui  tenait  à  notre  belle  et  expressive  école  française 
comme  nul  et  non  avenu.  Aujourd'hui  on  semble  revenir  sur  cette 
erreur:  les  anciens  maîtres  sont  plus  connus  et  mieux  appréciés,  leurs 
œuvres  sont  publiées  et  exécutées,  leur  musi(|U('.  quoiqiie  n'ayant  pas 
les  afiéteries  de  l'art  italien,  ne  parait  plus  aussi  barliare  qu'()n  se  l'était 
imaginé. 

Dans  le  chapitre  historique  de  notre  livre,  nous  marquons  les  diffé- 
rentes péripéties  de  l'art  du  chant  en  France.  Mais,  pour  ne  point 
entraver  notre  récit  de  détails  dont  l'étude  aurait  arrêté  la  marche  de 
l'histoire,  nous  avons  laissé  de  côté  ce  qui  regardait  les  ornements  pro- 
prement dits  du  chant,  nous  appliquant  seulement  à  montrer  à  nos 
lecteurs  les  diverses  transformations  de  la  mélodie  chantée.  les  pro- 
grès acquis  par  les  virtuoses  sous  l'inlluence  des  chanteurs  italiens  et 
aussi  sous  celle  de  nos  compositeurs  dont  le  style  s'allégeait  chaque 
jour  et  s'affranchissait  des  lourdeurs  et  des  entraves  du  plain-chant. 

Nous  ne  croyons  pas  inutile  de  nous  arrêter  ici  spécialement  aux 
mille  détails  de  l'ornementation  vocale.  En  empruntant  aux  meilleurs 
maîtres  du  passé  leurs  théories  d'enseignement,  en  indiquant  leurs 
caractères,  nous  ne  nous  éloignons  pas  de  notre  sujet,  puisque  dans  la 
lettre  même  de  ces  maîtres  nous  retromons  l'esprit  du  bon  art  et  du 
bon  chant.  I^cs  modes  ont  changé,  les  formes  ne  sont  plus,  mais  les 
lois  demeurent  les  mômes,  et  tous  ces  anciens  préceptes  révèlent 
encore  une  réelle  connaissance  de  l'art  et  une  judicieuse  applica- 
tion des  procédés  pour  bien  chanter. 

A  quelque  point  de  vue  que  nous  considérions  l'école  française,  nous 
la  retrouvons  toujours  avec  ses  qualités  dominantes  :  la  recherche  de 
la  viTÎté  d'expression,  la  préoccupation  de  ce  qui  est  de  bon  goût  et 
conforme  au  bon  sens,  h  la  clarté  et  îi  la  raison.  Si  une  partie  de  la 
musique  semble  devoir  ouvrira  la  fantaisie  les  horizons  les  plus  lî.rges, 
(•est  le  chant  embelli  par  tous  ses  ornements  improvisés  et  variés  à 
l'infini;  eh  bien!  Ih  encore,  l;i  loi  rin  bmi  j,'oùt  sirupose.  et  se  retrouve 
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indf'Miiablc,  évidente,  dans  les  plus  grands  écarts  de  la  virtuosité,  à 
l'époque  même  où  l'imitation  de  l'étranger  semble  devoir  entraîner 
nos  musiciens  dans  des  exagérations  blâmables, 


ANCIEN  CHANT  FRANÇAIS 

Les  ornements  du  chant  français  sont  évidemment  moins  brillants, 
moins  variés,  moins  inventés  que  ceux  des  Italiens;  mais  ils  sont  nom- 
breux et  semblent  pour  la  plupart  destinés  plutôt  à  augmenter  la  force 
de  l'expression  qu'à  fleurir  la  mélodie.  C'est  en  eflet  le  caractère  expres- 
sif qui  permet  de  distinguer  les  ornements  entre  eux,  et  de  les  classer 
de  trois  manières  : 

Les  premiers,  les  plus  fréquents,  étaient  ceux  que  nous  pourrions, 
pour  ainsi  dire,  appeler  commms.  Suivant  l'accent  avec  lequel  il  les 
exécutait,  le  chanteur  les  appliquait  à  tous  les  genres  de  musique.  Nous 
rangerons  dans  cette  série  le  port  de  voix  tant  employé  dans  noire 
vieille  école,  le  son  filé,  le  pincé,  le  martellement,  le  tour  de  gosier,  la 
petite  note,  lès  cadences  eX  les  tremblements. 

Les  ornements  exclusivement  expressifs  et  dramatiques  étaient  :  le 
balancement,  Vaccent,  le  sanglot,  la  plainte,  le  son  glissé,  le  flatté,  la 
chute. 

Enfin  les  ornements  qui  paraissaient  ne  devoir  servir  qu'à  broder 
un  thème,  à  faire  briller  l'habileté  et  la  légèreté  de  voix  du  chanteur, 
sans  rien  ajouter  à  l'expression  ni  au  caractère  passionné  de  la  mu- 
sique, étaient,  avant  tout,  les  diminutions  et  les  passages,  puis  le  trait,  la 
tirade,  la  fusée,  la  coulade  et  le  coulé. 

Etudions  séparément  chacun  de  ces  ornements,  empruntant  à  chacun 
des  maîtres  qui  ont  traité  de  cette  matière  leurs  principes  les  mieux 
énoncés  et  leurs  définitions  les  plus  claires. 


Port  de  voix. 

C'est  le  plus  usité  des  ornements.  Il  est  même  à  remarquer  que , 
par  une  recherche  parfois  outrée  de  l'expression,  les  Français  ont  une 
tendance  fâcheuse  à  exagérer  ce  genre  d'efl'et.  Quelques  chanteurs  mo- 
dernes n'ont-ils  pas  élevé  le  port  de  voix  à  la  hauteur  d'un  principe 
d'enseignement,  donnant  ainsi  au  chant  une  tournure  lourde  et  vui- 
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gairo  qui  altère  le  dessin  mélodique  sans  autînienler  d'une  manière  effi- 
cace la  force  de  l'expression  musicale  ? 

A  diverses  époques  le  port  de  voix  a  cliangé  légèrement  dans  la 
forme  et  dans  l'exécution  :  mais,  malgré  les  mille  transformations  de 
la  mode  et  du  goût,  cet  artifice  vocal  est,  avec  l'apiJOggiaturc  et  le  trille, 
celui  qui  a  le  mieux  résisté  au  temps,  et  même  de  nos  jours,  à  une 
époque  où  les  ornements  sont  systématiquement  bannis  de  l'art  du 
chant,  le  port  de  voix  est  entré  dans  les  habitudes  mélodiques,  et, 
perdant  son  caractère  de  hors-d'œuvre  musical,  il  fait  jiartie  consli- 
tulive  de  la  mélodie. 

Bacilly  le  définit  ainsi  en  général  :  <(  Trans|)ort  qui  se  fait  par  un 
coup  de  gosier  dune  note  inférieure  ;"i  une  note  su|)érieure.  «  Mais  il 
ajoute  que  les  Français  en  admettaient  deux  :  le  port  de  voix  entier,  ou 
plein,  ou  réel  ;  le  demi-port  de  voix,  ou  feint.  L'exécution  de  ces  deux 
ports  de  voix  était  peu  différente.  On  introduisait  encore  dans  la 
manière  d'exécuter  cet  ornement  certaines  nuances  qui  en  variaient 
un  peu  reifet. 

«  Il  y  a  trois  choses  à  considérer  dans  le  port  de  voix,  dit  Hacilly  : 
1"  la  note  inférieure,  qu'il  faut  soutenir;  2°  le  doublement  du  gosier 
qui  se  fait  sur  la  note  supérieure;  3°  le  soutien  de  la  même  note  après 
qu'on  l'a  doublée. 

«  Dans  le  demi-port  de  voix,  qui  n'est  pas  tout  à  fait  complet,  il  y  a 
deux  choses  à  considérer:  1°  Le  soutien  de  la  note  inférieure  avant 
que  de  la  porter;  2»  le  coup  de  gosier  qui  double  la  note  supérieure 
sans  la  soutenir  en  aucune  manière,  lequel  coup  se  fait  avec  moins  de 
fermeté  et  beaucoup  plus  délicatement  que  dans  le  port  de  voix  ordi 
naire.  On  peut  encore  faire  le  demi-port  de  voix  de  deux  manières  : 
r  En  coulant  le  coup  du  gosier,  sans  le  marquer  avec  fermeté  comme 
dans  le  plein  port  de  voix  et  toutefois  laissant  la  note  supérieure  dans 
sa  valeur  et  dans  sa  quantité,  ce  que  je  nommv /lort  de  voix  glissé,  ou 
coulé;  2°  en  supprimant  la  valeur  de  la  noie  supérieure,  en  la  donnant 
presque  toul  l'iilièrc  à  celle  (|ui  la  précède,  ce  (jucj'appelle/j&/7  de  voix 
perdu,  n 

Nous  allons  indi(|uer  les  signes  dont  on  s'est  servi  |)(inr  ni:irquer  le 
port  de  voix. 

Lu  1071,  selon  Kacilly,  le  port  de  voix  u'i'lail  |i;is  iiuliqui'  d.ins  les 
pièces  de  chant;  aussi  disait-il  :«  connue  le  port  de  voix  elle  demi- 
port  de  voix  sont  absolument  nécessaires  |)oui'  rendre  le  chant  parfait, 
il  n  ya  rien  rpii  embarrasse  ceux  qui  chantent  conuue  de  les  placer  aux 
endroits  où  il  laut  qu'ils  soient  pour  rendre  le  chant  ferme  sans  être 
rude,  et  doux  sans  être  fade.  » 


PORT   DE   VOIX 


En  IC96,  Loulié  parle  ainsi  du  port  de  voix  :  «  Le  port  de  voix  est 
une  élévation  de  la  voix  d'un  son  d'une  petite  durée  ou  faible  k  un 
son  ordinaire  et  plus  haut  d'un  degré.  Il  se  marque  ainsi  : 


Dans  cet  exemple,  le  port  de  voix  s'exécute  de  deux  manières  : 
dans  la  première  mesure  et  dans  la  troisième,  il  se  prend  sur  la  première 
note,  et  la  deuxième  conserve  sa  valeur  entière;  dans  la  seconde  mesure 
et  dans  la  quatrième,  c'est  la  première  note  qui  conserve  toute  sa  valeur, 
et  le  port  de  voix  absorbe  une  partie  de  la  durée  de  la  note  supérieure. 

La  première  manière  répond  aupo7't  de  voix  glissé  ou  coulé  deBacilly; 
la  seconde,  au  poi-i  de  voix perdu.Rcmarqaons  encore  que  le  dans  port 
de  voix  à  intervalles  disjoints  on  fait  précéder  la  note  supérieure  de 
sa  seconde  inférieure. 

En  1736,  Montéclair  nous  dit  :  «  Le  port  de  voix  se  marque  quelque- 
fois par  une  petite  note  postiche  qui  lui  sert  de  préparation  et  qui  prend 
le  nom  de  la  note  forte  à  laquelle  elle  se  lie  et  sur  laquelle  il  faut  éle- 


ver la  voix 


ou  le  marque  aussi  par  ce  signe 


En  1737,  David  distingue  trois  espèces  de  port  de  voix  : 
«  1°  Le  port  de  voix  préparé  et  soutenu  se  fait  en  montant.  Il  tire  son 
origine  de  la  note  au-dessous  de  celle  où  l'on  doit  asseoir  le  son,  soit 
par  un  ton  ou  demi-ton  au-dessous  ;  et  lorsqu'on  aura  assis  le  son,  il 
faudra  le  filer  avec  douceur  sur  la  première  des  trois  parties  qu'il  faut 
donner  à  la  durée  de  la  note ,  enfler  insensiblement  le  son  sur  la 
deuxième  partie,  et  le  faire  mourir,  comme  .on  l'a  fait  naître,  sur  la 
troisième  partie  : 


»  i'  Le  port  de  voix  doublé  prend  son  (iriijiiie  iW  la  tierce  au-ilessoas 
de  la  note  où  la  voix  va  se  reposer. 

Exemple  : 


«  3°  Le  port  de  voix  par  intervalle,  eu  descendant  comme  en  montant, 
prend  son  origine  de  la  note  précédente  à  celle  où  l'on  va  se  reposer, 
en  empruntant  le  sou  de  la  première  pour  le  lier  avec  celui  de  la 
seconde.  Celui-ci  est  trop  gothique  et  trop  jjcu  supporlalde  pour  le 
mettre  en  usage,  mais  on  peut  le  tolérer  ei  le  pratiquer  eu  certains  cas.» 


lin  17o"J.  Choquel  dil  qu'où  l'ail  le  port  de  voix  eu  moutaul  et  en 
desceutlant.  «  Les  ports  de  voix,  dit-il,  sont  des  inflexions  de  la  voix 
dont  l'objet  est  d'adoucir  le  passage  d'une  note  à  l'autre,  soit  .en 
montant  ou  en  descendant  par  degrés  disjoints,  soit  (pielquefois  en 
allant  de  note  eu  note  par  degrés  coujoinis.  On  le  marciue  acluelle- 
meulparde  petites  notes  crochues  qui  ne  comptent  jamais  pour  rem- 
plir la  mesure.  »  Suivant  Choquel  on  ne  faisait  les  p<u'ts  de  voix  que 
dans  les  chants  graves,  lents  ou  gracieux;  on  ne  les  employait  jamais 
dans  les  airs  de  mouvement  et  de  vitesse. 

En  17'j:J,  Blanchet  marque  le  port  de  voix  par  ce  signe  \  . 

En  17G(),  l'abbé  Lacassagne  nous  dil  :  «  Le  port  de  voix  se  divise  en 
réel  et  en  feint. 

a  Celui  qui  est  réel  se  marque  pour  l'ordinaire  ainsi  i/ .  il  sert  parti- 
culièrement à  flatter  les  noies  dans  les  airs  tendres.  Ou  le  fait  d'abord 
partir  de  la  note  qu'il  quille  jusqu'à  celle  qui  doit  être  portée  :  il 
survient  alors  une  petite  ondulation  dans  la  voix  qui  touche  le  degré 
voisin  en  dessous  avant  que  de  prendre  celui  (lu'oii  nomme,  (pi'oii  lile 
cl  qu'on  lerniine  toujours  par  un  acceiil.  » 


POKT   DE    VOIX 


<'.  Le  i>'irt  de  voix  feint  se  distingue  du  7'éel  eu  ce  qu'il  suspend  long- 
temps les  petites  notes  de  passage.  Il  se  marque  par  une  petite  note 
sur  le  degré  au-dessous  de  la  note  qui  porte  cette  espèce  d'agrément. » 


Il  est  bon  de  remarquer  que  le  port  de  voix  de  Lacassagne  est  agré- 
mentée d'un  petit  groupe  de  notes  dont  les  anciens  auteurs  dési 
gnaieut  l'effet  par  l'expression  :  maniérer  le  son. 

«  Le  port  de  voix,  dit  Duval  vers  1783,  s'indique  par  une  petite  note, 
au-dessous  de  celle  à  laquelle  on  la  joint  par  un  coup  de  gosier  plus 
vif  que  lent.  » 

Exemple  du  port  de  voix  plein  : 


«  Le  port  de  voix  feint  arrive  quand  la  petite  note  prend  la  valeur 
de  celle  qu'elle  joint  par  un  coup  de  gosier  assez  marqué.  » 


Nous  terminons  ici  ce  chapitre,  dans  lequel  nous  avons  suffisamment 
montré  de  quelles  diverses  manières  le  port  de  voix  avait  été  pratiqué  en 
France  depuis  1671  jusqu'à  la  fin  du  siècle  dernier.  On  voit  avec  quelle 
insistance  les  meilleurs  maîtres  de  chant  se  sont  arrêtés  sur  cet  agré- 
ment et  sur  les  diverses  manières  de  l'exécuter  ;  mais  ces  différentes 
altérations  de  mode  n'ont  changé  que  très  peu  de  chose  au  carac- 
tère mélodique  de  cet  ornement  tant  de  fois  employé. 
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Sons  filés. 

Comme  le  port  de  voix,  le  son  filé  est  plutôt  un  artitice  vocal  qu'un 
ornement  proprement  dit.  La  définition  des  anciens  théoriciens  nous 
l'indique  comme  une  tenue  bien  égale  et  bien  soutenue.  Il  n'est  pas 
d'école  en  France  ou  en  Italie  qui  n'ait  mis  en  pratique  cet  ornement 
qui  exige  une  réelle  égalité  de  voix.  La  manière  de  le  placer  a  changé 
ou  a  varié  dans  l'exécution,  mais  au  résimié,  les  sons  fdés  sont  restés 
ce  qu'ils  étaient  aux  dix-septième  et  dix-huitième  siècles. 

On  nommait  son  filé  une  note  de  longue  durée  que  le  chanteur  sou- 
tenait également  et  avec  la  même  intensité  pendant  toute  sa  valeur. 
«  La  voix,  dit  Montédair,  doit  être,  pour  ainsi  dire,  unie  comme  une 
glace  pendant  toute  la  durée  de  la  note.  » 

On  appelait  aussi  son  filé,  et  son  enflé  et  diminué  la  messa  di  voce  des 
Italiens,  qui  consiste  à  commencer  le  son  j)innissi»io,  à  l'augmenter 
insensiblement  jus(|u'au  forte,  et  à  le  diminuer  ensuite  graduellement 
jusqu'au  pianissimo. 

«  Ces  sortes  de  tenues,  dit  Lacassagne,  sont  souvent  précédées  d'un 
port  de  voix  et  terminées  par  un  accent.  » 


Cette  tenue  de  la  voix  devrait  être  étudiée  et  pratiquée  de  no;^  jours. 
Le  son  tilé,  uni  comme  une  ylace,  semble  un  mythe.  On  le  ri';n|ilace  par 
un  tremblement  perpétuel. 


Pincé. 

Le  pincé,  en  revanche,  a  complètement  disparu,  et  il  est  un  des 
ornements  qui  indiquent  le  mieux  la  date  d'une  composition,  (|ui  lui 
donnent  le  plus  son  caractère  suranné  et  sa  couleur  anliquc 

L'emploi  du  pincé  était  commun  aux  instrumentistes  el  aux  chan- 
teurs; il  entrait  dans  cette  série  de  petits  ornements  brefs  par  lesquels 
on  essayait  de  corriger  ce  que  le  clavecin  pouvait  avoir  de  trop  sec. 
On  peut  même  ajouter  que  son  emploi  était  plus  ctunmnn  chez  les 
joueurs  de  luth  et  les  clavecinistes  ipie  chez  les  chanteurs. 

Le  pincé  était  composé  de  la  note  princi|>ale  et  de  sa  seconde  infi'-- 
rieure,  que  l'on  exé'culait  raitiilcinciil  en  revenant  avec  vivacité  sur  la 
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note  principale.  Aujourd'hui  cet  ornement  est  désigné  par  le  nom  de 
mordant.  Il  y  a  cette  différence  du  pincé  au  mordant  que  ceiui-ci  se  bat 
généralement  avec  la  seconde  supérieure,  et  que  le  pmcé  se  faisait 
toujours  avec  la  seconde  inférieure. 


Les  notes  du  pincé  se  frappaient  rigoureusement  sur  le  temps. 

Pendant  longtemps  cet  agrément  n'eut  aucun  signe  pour  le  repré- 
senter, et  les  chanteurs  l'employèrent  selon  leur  goût.  Cependant  les 
clavecinistes  avaient  adopté  pour  cet  agrément  certains  signes  parti- 
culiers :  Couperin  le  marquait  avec  une  petite  croix  fort  semblable  à 
celle  avec  laquelle  on  indiquait  le  trille. 

En  176fi,  l'abbé  Lacassagne  l'indique  par  une  petite  ligne  ondulée. 
Un  peu  plus  tard  on  le  voit  marqué  par  le  même  signe  traversé  par  une 
petite  barre  verticale. 

«  On  faisait  souvent  usage  du /;('«(•«  dans  les  air-;  gais  et<l('Lacliés,  pour 
caresser  les  notes,  s'il  est  permis  de  le  dire  ainsi,  avec  de  petits  mar- 
tellements  coupés.  Le  mouvement  du  chant  les  rend  plus  ou  moins 
vifs.  »  (Lac.\ssagne). 


Martellement. 

C'est  un  ancien  ornement  auquel  on  donna  aussi  le  nom  de  battement 
vers  la  fin  du  siècle  dernier. 

Voici  sa  définition,  que  nous  empruntons  au  dictionnaire  de  l'Aca- 
démie des  beaux-arts  :  n  Le  battement  consiste  dans  l'émission  alternée 
et  rapide  de  deux  notes  conjointes,  dont  l'une  sert  de  broderie  à 
l'autre  qui  est  note  principale  ;  il  a  donc  quelque  analogie  avec  le 
trille;  toutefois  le  trille  occupe  d'ordinaire  toute  la  durée  de  la  note 
principale,  tandis  que  le  battement  ne  fait  que  la  précéder  pour  lui 
donner  une  sorte  d'accent  incisif  et  une  certaine  ténuité.  En  outre, 
dans  le  trille,  la  broderie  a  lieu  par  la  seconde  supérieure  (tantôt 
majeure,  tantôt  mineure)  de  la  note  principale,  tandis  que  c'est  la  se- 
conde inférieure  et  toujours  mineure  qui  constitui-  la  broderie  dans  le 
battement. 

«  Ce  genre  d'ornement  se  rencontre  rarement  dans  la  musique  mo- 
derne, mais  on  en  faisait  un  usage  assez  fréquent  au  siècle  dernier;  il 


esl  toujours  lijiurt'  par  un  jironpo  de  pi-lilcs  iiott-N  pri''ci'<l;iut  la  grosse 
noio  |iriiici|ialr.   » 


Lûulii-  couipic  trois  sorles  de  luarU-lli-niciits  : 

1°  Le  marlelU'nH'nt  simple  de  deux  notes;  -2°  le  niartellement  double 
de  quatre  notes;  '.i"  le  niartellement  triple  de  six  noies. 
CluKjue  marlellement  a  son  si£;ui'  parliciilier  : 


Choquai  (l/oU)  dit  que  l'on  ne  se  sert  plus  de  ecs  signes  pour  désigner 
le  niartellement.  mais  qn"îi  présent  on  le  marque  ainsi  —  . 

Duval,  vers  1783.  prétend  que  le  niartellement  n'a  point  de  signe 
certain. 

Cet  agrément  avait  plus  ou  moins  détendue,  selon  les  circonstances, 
et  le  chanteur  devait  eu  a|iiMo])rii'r  l'cxéculion  au  caractère  du 
morceau 

Nous  pouvons  remarquer  ipie  le  niartellement  ou  haltement  était 
aussi  fort  employé  (>ar  les  instrumentis'.es;  les  joueurs  de  lulli  lui  don- 
naient le  nom  singulier  de  verns  casses;  cl  .Mei'senne  en  |)ar!r  l'ré(picm- 
nient  dès  l(i3G. 

Le  niartellement  ii"esl  pas  sans  se  rapprocher  (luehpu'  peu  du  (<iiir  de 
yosici;  hieu  (|ue  son  dessin  mélodique  en  ditt'ère  sensiblement. 


Tour  de  gosier. 

Cet  ornement  répond  assez  bien  à  ci'iui  (pic  les  llalieus  aiipelaient 
grn/ipello.  Son  eni|>loi  était  des  plus  fré(iuents.  Connue  ]<■  porl  de  voix. 
comiiKî  la  petite  note,  il  a  résisté  au  tem|t>. 

Kn  traitant  du  gru|q)etlo  dans  la  suite  île  ce  Iravail.  nous  aurons  à 
revenir  sur  ee  genre  d'agrément  (pii  ajoute  à  la  note  connue  une  sorte 
d'aigrette  mélo<li(pu'.  Contenton.s-nous  donc  ici  de  citer  ce  (pieu  ont 
•  lit  les  anciens  maîtres. 


l'KTITf;    NlITi: 


i:tl 


Loulié  (1696)  iiiarque  lol  oriicnniit  pai-  le  signe   ev.    qui   est  eelui 
du  fjnippettu,  et  il  donne  l'exemple  suivant  : 


que  l'on  peut  traduire 


Montéclair  1 1730)  donne  rexenipie  qui  suit,  dans  lequel  on  trouve 
une  difficultéqui  n'existe  pas  ordinairement  : 


«  Après  avoir  demeuré  sur  la  note  d'appui,  il  faut  que  le  gosier  lasse 
son  tour,  en  passant  légèrement  de  cette  première  note  à  la  cinquième, 
et  en  faisant  une  espèce  de  tremblement  très  subtil  sur  la  seconde 
petite  note  ;  cet  agrément  forme  dans  le  gosier  un  ramage  difticiie  à 
exécuter  et  encore  plus  à  explirpuM-.  » 

Cette  explication  d'un  naïf,  cpii  peut  paraître  ridicule  aujourd'hui, 
prouve  l'importance  du  tour  de  gosier. 


Petite  note. 

Nous  avons  peu  de  chose  à  dire  de  la  petite  note.  Autrefois,  elle 
était  dans  le  chant  français,  elle  était  dans  le  chant  italien,  elle  existe 
encore  aujourd'hui.  C'est  l'appoggiature  commune  fréquemment  em- 
ployée. Cependant  citons  à  son  sujet  <|uel(pies  [retites  particularités 
de  l'ancien  chant  français. 

Loulié  dit  que  «  la  pelitc  noie  est  une  note  d'un  plus  petit  caractère 
que  les  autres  notes  ;  elle  est  toujours  liée  avec  une  note  ordinaire: 
cette  liaison  se  marciue  ainsi  —  ou  - — •  . 

«  La  petite  note  se  nomme  du  nom  delà  note  ordinaire  avec  laquelle 
clic  se  lie,  tout  en  conservant  le  son  du  ilegré  où  elle  est  posée. 


(I  Elle  SI'  pronil  quelquefois  sur  la  valeur  de  la  note  ordinaire  qui  lu 
précède,  quelquefois  sur  la  valeur  de  la  note  ordinaire  qui  la  suit  : 


0  La  petite  note  doit  se  passer  légèrement. 


Tremblements  ou  cadences. 

«  De  tous  les  agréments  qui  se  pratiquent  dans  le  chant,  dit  Monté- 
clair  (1736)  le  tremblement  que  les  Italiens  appellent  trillo,  et  que 
les  Français  appellent  par  corruption  cadence,  lient  le  premier  rang, 
en  ce  qu'il  est  le  plus  brillant,  et  qu'il  se  rencontre  plus  souvent  que 
les  autres  ;  c'est  pourquoi  l'on  ne  saurait  trop  s'appliquer  à  le  bien  for- 
mer, d'autant  plus  que  ceux  qui  l'exéuitenl  mal  ne  peuvent  jamais 
chanter  d'une  manière  agréable. 

«On  n'est  pas  tout  à  fait  d'accord  sur  la  ligure  ni  sur  le  nom  des 
agréments  qui  se  pratiquent  pour  la  propreté  et  la  variété  du  chant 
français. 

«  Les  maîtres  de  viole,  par  exemple,  désignent  le  tremblement  par 

ce  signe  qu'ils  posent  après  la  note  qui  doit  être  tremblée   x. — [- : . 

Les  maîtres  de  musique,  au  contraire,  marquent  le  tremblement  par 

une  petite  croix  qu'ils  posent  avant  cette  note     p    *^     . 

<fc  I  -.  Les  orga- 
nistes désignent  le  tremblement  par  un  autre  signe  qu'ils  posent  au- 
dessus  d'une  note  pour  marquer  qu'elle  doit  être  tremblée  ^     "p"     ■. 

«  Lesmaîtresde  lulli,  de  Ihéorbe,  de  guitare,  etc.,  se  servent  d'autres 
signes  pour  désigner  le  tremblement.  » 

Il  y  avait  plusieursespèeesde  tremblements  ou  cadences.  Nous  allons 
■les  faire  connaître  en  reproduisant  les  exemples  que  nous  avons 
recueillis  dans  les  traités  du  dix-septième  et  du  dix-huitième  siècle,  en 
suivant  l'ordre  chronologique  afin  de  bien  établir  les  changements  qui 
se  sont  produits  successivement  dans  la  manière  de  les  exécuter,  dans 
les  noms  qui  leur  ont  été  donnés,  et  que  nous  mentionnons  au  chapitre 
du  trille. 
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Nous  ferons  seulement  observer  ici  que' les  tremblomenls  ou 
cadences  qui  se  bornent  à  peu  près  h  quatre,  semblent  être  en  bien 
plus  grand  nombre,  par  suite  des  diverses  dénominations  dont  on  s'est 
servi  pour  les  désigner. 

Loulié  (leOR)  admet  trois  tremblements  :  le  simple,  le  double  et  le 
triple,  qui  s'exécutaient  en  notes  mesurées. 

Le  simple  se  faisait  sur  une  noire  et  se  composait  de  quatre  doubles 
crocbes.  Le  double  se  faisait  sur  une  blanclie  et  se  composait  de  huit 
doubles  croches.  Le  triple  se  faisait  sur  ime  blanche  suivie  d'un  point 
et  se  composait  de  douze  doubles  croches. 

Loulié  marque  le  tremblement  par  une  petite  croix  qu'il  place  au- 
dessus  ou  à  côté  de  la  note  qui  doit  être  tremblée  : 


«  Les  notes  du  tremblement,  dit-il,  ne  doivent  pas  être  secouées  ni 
par  l'aspiration,  ni  par  le  chevrotement;  mais  elles  doivent  être  liées 
autant  qu'il  est  possible.  Les  tremblements  doivent  se  faire  plus  vite 
ou  plus  lentement  à  proportion  de  la  vitesse  ou  de  la  lenteur  de  l'air; 
ils  doivent  être  plus  courts  ou  plus  longs  à  proportion  de  la  note 
tremblée.  » 

Les  tremblements  étant  exécutés  en  notes  mesurées,  comme  l'in- 
dique Loulié,  les  notes  ne  pouvaient  être  battues  avec  la  rapidité  du 
trille  moderne,  d'autant  plus  qu'à  cette  époque  les  mouvements,  bien 
qu'ils  fussent  indiqués  avec  les  termes  mêmes  dont  on  se  sert  encore 
aujourd'hui ,  n'avaient  pas  le  degré  de  vitesse  qu'on  leur  donne 
maintenant. 

D'après  les  observations  de  Quantz(l7o2),  le  mouvement  d'un  trem- 
blement long  terminant  la  fin  d'un  morceau  peut  être  évalué  à  huit 
triples  croches  environ,  exécutées  au  n°  60  du  métronome  Maelzel  : 


Dans  les  morceaux  d'un  mouvement  vif,  les  trtmblcments  coiirls  sur 


des  noU'S  de  pelik-  vaK-tir  ixmvaicnt  être  fxtVutès  mi  pou  plus  rapi- 
dement. 

Le  Ircniblemont  tout  à  fait  lent  nctail  on  usaije  (pic  dans  !»•  cliant 
français;  mais  il  y  en  avait  un  (piatrii-me  plus  rapidi-  (pic  les  Français 
appelaient  liemblemeiil  clii'nnfi} .  (pii  était  absolument  rejet(''  par  les 
bons  maîtres.  Ce  tremblement  se  faisait  par  la  même  note  rt'pétt.'e 
rapidcmei.l. 

Le  trcndilenuMil  appuyé  de  l.oulié  eonsisie  à  dcuiuer  une  valeur  plus 
longue  à  la  première  note;  il  le  marque  par  une  petite  croix  suruioulée 
(Tun  demi-cercle  : 


«  L'appui  du  tremblement,  dit-il,  doit  cire  jdus  long  ou  plus  court 
à  proportion  de  la  durée  de  la  noie  sur  laquelle  il  se  fait. 

«  Le  tremblement  doit  commencer  dans  le  temps  où  commence  la 
note  tremblée,  à  moins  qu'il  ne  soit  marqué  autrement.  >>  (Voir  la 
deuxième  mesure  de  l'exemple  ci-dessus.) 

De  1606  à  1732,  les  auteurs  semblent  s'être  peu  occupés  des  orne- 
ments du  cbani,  car  on  ne  trouve  pas  de  renseignements  bien  précis 
sur  cet  objet  dans  les  traités  qui  ont  élé  publiés  en  France  pendant 
ce  laps  de  temps. 

\  partir  de  1732,  les  tremblements  ou  cadences  en  usage  dans  le 
chant  français  sont  les  suivants  : 

1"  La  cadence  préparée  ou  appuyé.: 

•2°  La  cadence  jetée; 

3'  La  cadenc  ■  subite; 

4°  La  cadence  double  nu  doublé/; 

."i"  La  cadence  feinte. 

1°  La  jiréparalion  de  la  rndirire  prôpnn'p  ou  n/i/ini/éc  consislail  à  faire 
entendre  d'abord  la  note  supérieure  de  la  cadence,  à  la  soutenir  pen- 
dant la  moitié  de  la  valeur  de  la  note  sur  bupielle  était  placé  le  signe 
indicatif,  à  faire  ensuite  les  baltemeuts  sur  la  seconde  moitié  de  cetl(î 
dernit-re  in)te.  Les  ballemcnls  se  faisaient  en  progression,  c'est-à-dire 
qn'il>  (■laieiil   plus  rapides  vers  la  lin;  iU  se  Icrniinaienl  sur  la  note 


TUr.MIU.KMKNTS   01'    r:\DE.N" CF. S 


principale  par  une  noie  un  ]it>ii  pins  longne,  qui  fm-mait  comme  tin 
repos  ou  soutien  de  la  note  cadencéi'  : 


u  Dans  les  mesures  à  troi;  tem|)S,  dit  Blaneliet,  la  note  d'appui  ou 
de  préparation  ne  doit  preiulre  ([u'un  temps.  » 

On  terminait  quelquefois  cette  cadence  par  un  tour  de  gosier. 

Louli  ',  Montéclair,  Choquel,  Bianchet,  lui  donnent  le  nom  de  trem- 
blement appuyé  ou  cadence  appuyée;  David  la  nomme  cadence  pré- 
parée; Lacassagne,  cadence  pleine;  Duval,  cadence  appuyée,  cadence 
préparée,  cadence  parfaite,  cadence  finale. 

Tous  ces  auteurs  la  marquent  par  une  petite  croix;  .Montéclair  seul 
la  désigne  par  un  t. 

•2"  Cadence  jetée,  (tétait  celle  qui  se  faisait  en  montant  à  intervalle 
de  seconde,  de  tierce,  de  quarte,  etc. 

La  note  de  la  préparation  n'avait  que  la  valeur  d'une  croche  ou 
d'une  double  croche;  les  battements  de  cette  cadence  étaient' vifs  et 
brillants,  et  on  la  terminait  ordin;urement  par  un  tour  de  gosier. 

Elle  se  mar(|uait  p;ir  une  pelile  cmix  : 


(Ihoquel  et  Lacassagne  la  font  sans  préparalion,  mais  avec  la  termi- 
naison : 


LACASSAGNE 


Dnval  dit  qu'elle  m'  fail  sans  préparalion  ni  lerniinaison, 
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3°  Cadence  subite.  Lorsque  la  cadcnoe  se  faisait  eu  dcseendaiit  à  un 
intervalle  quelconque,  elle  se  nommait  cadence  subite,  tremblement 
subit. 

File  «"exéculait  sans  préparafiou  et  sans  lerniinaison,  suivant  l'opi- 
nion de  Monléclair,  Choquelet  Duval.  David  veuf  quelle  soit  préparée 
par  une  note  de  la  Jurée  d'une  double  ou  d  une  triple  oroilic. 

Elle  se  mar([uait  par  une  petite  croix  : 


Ses  Italtenients  se  faisaient  avec  vivacité.  Elle  se  pratiipiait  plus 
souvent  dans  le  récitatif  que  dans  les  airs,  dit  Montédair. 

4°  La  cadence  double  ou  doublée  se  terminait  par  deux  petites  notes 
qui  formaient  un  tour  de  gosier.  Elle  se  préparait  ou  ne  se  préparait 
pas,  suivant  les  circonstances.  Elle  devait  être  battue  avec  rapidité 
et  légèreté,  et  les  notes  de  la  terminaison  devaient  être  liées  avec 
douceur. 

Elle  se  marquait  |>ar  une  petite  croix  : 


L'exemple  suivant,  <|ue,  nous  empruntons  à  .Mmiléilair,    fait  voir  la 
manière  dont  on  pouvait  la  préparer  : 


"  Cette  cadence,  dit  cet  auteur,  se  lait  surtout  dans  les  airs  tenilres 
où  il  se  trouve  beaucoup  de  i)assages  dans  lestpiels  ou  riiilercalc 
facilement,  n 


îi"  La  ci'/rure /ein^f  consistait  à  rlonner  à  la  unie  (pii  formait  la  pré- 


paration  presque  toute  la  durée  de  la  note  prineipale,  et  à  ne  faire 
que  deux  battements  exécutés  rapidement  et  avee  doueeur  : 


«  Ce  tremblement,  dit  Montéelair,  se  pratique  quand  le  sens  des 
paroles  n'est  pas  tini,  ou  quand  le  chant  n'est  pas  encore  arrivé  à  sa 
conclusion.  » 

Lacassagne  marque  cette  cadence  : 

Montéclair  et  Duval  :  -4-  . 

^ 

David:   p    • 

Blanchet  la  nomme  demi-cadcnce  ou  coup  de  gorge;  Lacassagne, 
cadence  feinte  ou  coupée. 


Les  ornements  expressifs  étaient  assez  nombreux,  et,  pour  celui 
qui  connaît  le  caractère  de  l'ancienne  musique  française,  plus  déclamée 
et  dramatique  que  brillante  et  légire,  ils  étaient  employés  tout  autant 
que  les  accents  mêmes  de  la  parole.  C'était  le  timbre  de  la  voix  du 
chanteur  qui  leur  donnait  leur  sens  véritable.  Ils  empruntaient  plus  de 
force  et  de  puissance  à  la  façon  dont  ils  étaient  employés;  tel  accent 
qui  passait  inaperçu  lorsque  l'expression  n'exigeait  pas  sa  présence, 
devenait  d'un  effet  sur  et  pathétique  quand  l'artiste  savait  le  faire  inter- 
venir à  propos.  Comme  nous  l'avons  dit,  beaucoup  d'ornements  décrits 
dans  le  paragraphe  précédent  pouvaient  s'appliquer  à  la  musique 
expressive  et  déclamée,  suivant  les  besoins  et  le  goût  du  chanteur. 


Flatté. 

Cet  agrément  était  composé  de  deux  notes,  écrites  en  petit  carac- 
tère et  placées  entre  deux  notes  mélodiques.  La  valeur  de  ces  deux 
petites  notes  se  prenait  sur  celle  de  la  note  qui  les  précédait. 

Il  s'exécutait  en  montant  ou  en  descendant,  et  devait  être  fait  dou- 
cement et  avec  grâce. 

Les  auteurs  sont  peu  d'accord  sur  sa  forme  :  les  uns  ne  l'admettent 
que  par  degrés  conjoints,   tandis  cpie  les  autres  disent  qu'on  peut 
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rexéculer  do  (|iialii'  m;iiiii 'irs,  (•(inimc  dans  les  oxi-mples  suivants 
empruntés  à  Kmy  df  Ilictif  cl  i^  Tru-sllcr. 

PremitTc  maiiii-ri',  en  niunlaiit  par  degrés  conjoints  : 


Deuxième  manière,  en  descendant  par  detirés  conjoint 


Troisième  manier.',  en  niuntant  par  intervalles  disjoints: 


Quatrième  manière,  en  montant  et  m  npclanl  la  note  principale  iiui 
précède: 


Dans  les  exemples  de  la  tniisiènu'  et  de  la  quatriènu-  manière.  la 
valeur  tlu  llalté  si-  prend  sur  la  note  principale  à  laquelle  il  se  trouve  lié. 

Suivant  le  temfis  «i  la  nmde.  les  autem's  ont  fréquenunent  varié-  sur 
la  manière  de  com|u-endre  le  p<ilic;  il  leur  est  même  arrivé  dr  donner 
ce  nom  h  des  aj^réments  ipii,  en  réalité,  différaient  notaldenienl  du  vé- 
ritable//■;///•  et  dans  la  l'orme  et  dans  l'exécutiiMi.  .Vussi  crovims-nous 
lion  de  (jounc-r  dans  leur  ordrf  clinuiolojjiipie  la  délinilion  et  la  lijîiire 
il  ■>  di\rr>  iiriii-nn-:i(-<  qu'il  a  |)lii  aux  llit''i>ricien>  d'appeler //////h. 


Loiilit'  dit,  en  IlilMi  :  »  Le  jhiift'  ou  ilalteun-nt  est  un  lrcnil)li'nu'nt  simple 
composé  de  deux  coulés  suivis  d'une  chute  ;  exemple  : 


Il  emploie  pour  le  niiUMiuer  (cdinnie  avertissement  au  chanteur  de 
goût)  la  retite  croix  déjà  usitée  pour  le  trille.  Remarquons  en  passant 
<|ue  la  croix  était  le  signe  le  plus  répandu  pendant  le  dix-  septième  siècle, 
pour  tous  les  petits  agréments  dont  l'exécution  était  le  plus  souvent 
laissée  au  goût  de  l'artiste. 

Montéclair  (173^)  dit  :  ■<  Le  llatlé  est  une  espèce  de  balancement  que 
la  voix  fait,  par  plusieurs  petites  aspirations  douces,  sur  une  note  de 
longue  dijrée  ou  sur  une  note  de  repos,  sans  en  hausser  ni  baisser 
le  son. 

«  Cet  agrément  produit  le  même  cH'el  ipie  la  vibration  d'une  corde 
tendue  qu'on  ébranle  avec  le  doigt.  11  n'y  a  eu  jusqu'à  présent  aucun 
signe  pour  le  désigner  ;  on  pourrait  le  marquer  par  une  ligne 
ondoyée.  » 


«  Si  l'on  pratiquait  le  llattc  sur  toutes  les  notes  fortes,  il  deviendrait 
insupportable,  en  ce  (piil  rendrait  le  cliant  tremblant  et  trop 
uniforme.  " 

On  ne  peut  admettre  cet  etlel  vocal  comme  un  ornement;  on  doit 
le  considérer  comme  un  son  auquel  le  chanteur  communique  certaines 
vibrations  qui  rendent  la  voix  un  peu  tremblante,  comme  cela  arrive 
lorsqu'on  est  sous  l'empire  d'une  grande  émotion. 

Choquel  (t".")'.))  :  >■  Le  flatté  est  une  inflexion  de  la  voix  par  laquelle 
en  descendant  par  degrés  disjoints  d'une  note  à  une  autre  qui  se  trouve 
suivie  (le  quelque  pause,  on  ne  fait  sentir  cette  dernière  note  qu'à 
demi  voix,  et  même  en  la  rendant  comme  une  croche,  quoi  fiu'clle  soit 
indiquée  par  nue  noire.  » 

1)  après  cette  déflnition  le  flatté  de  Choquel  n'est  qu'un  simple  port 
de  v(ii\.  qui  se  fait  en  diminuant  la  force  du  son  pour  arriver  sur  la 
SI'  -onde  note  cpie  l'on   (piitt.'  eu  lui  enlevant  une  partie  île  su  valeur. 

lihuiihet  (17G2)  :  Le  flatté  exige  une  inflexion  de  voix  pre^lple  inseii- 
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sible  ot  qu'on  joigne  rapidement  deux  noies  de  bas  en  haut,  en  manié- 
rant  un  peu  le  son.  «  On  peut  regarder  eet  ornement  eomme  un  quarl 
de  port  de  voix.  » 

Ainsi  Choquel  vent  que  le  llalté  se  fasse  en  descendant  et  Hlancliel 
en  montant. 

Duval  (vers  1785)  :  «  Le  flatté  consiste  à  donner  un  léger  coup  de 
gosier  qui  joint  ensemble  deux  notes  à  intervalle  diatonique  en  mon- 
tant et  quelquefois  en  descendant.  » 


Cette  manière  d'exéc.iter  le  flatté  est  celle  que  nous  avons  indiquée 
au  commencement  de  ce  chapitre. 

Duval  marque  cet  ornement  par  une  petite  note  qui,  dans  l'exécution, 
se  transforme  en  un  groupe  de  deux  ou  trois  notes. 

Voilà  bien  des  nuances  dans  l'exécution  d'un  simple  ornement.  Mais 
nous  avons  suivi  ses  transformations  pendant  l'espace  de  plus  d'un 
siècle,  et  il  n'était  pas  sans  intérêt  de  voir  de  quelles  dilVérentes  façons 
les  anciens  maîtres  de  chant  considéraient  les  agréments. 


Balancement. 


0.  Le  balancement,  rpie  les  Italiens  appellent  Irémolo,  produit  l'ffl'el 
du  tremblement  de  l'orgue.  Pour  le  bien  exécuter,  il  faut  que  la  voIn 
fasse  plusieurs  [x-tites  as]iirali(ins  plus  niarcpu'-es  et  plus  lentes  qw 
celles  du  flatté   » 

h  a|)rrs  celte  di'linilion  donnée  par  Monléclair.  le  balanecnient  nous 
parait  n'être  cpiun  son  dont  les  vibrations  sont  assez  anqiles  pour 
donner  à  la  voix  l'apparence  du  chevrotement,  si  bien  |)rali(pié  eiuore 
de  nos  jours  par  les  chanteurs  médiocres.  Il  est  fort  probable  que  les 
(  lianleurs  <lu  siècle  dernier  n'en  usaient  qu'avec  précaution  et  rare- 
ment. 


Voici  l'exemple  de  Loulié  et  celui  de  Montéclair,  avec  le  signe  in- 
dicatif dont  chacun  d'eux  s'est  servi  : 


Accent. 

L'accent,  lui  aussi,  varia  considérablement  :  mais  toujours  et  partout 
il  fut  considéré  comme  nuance  expressive. 

Montéclair  en  donne  cette  définition  :  •<  L'accent  est  une  aspiration 
ou  élévation  douloureuse  de  la  voix,  qui  se  pratique  plus  souvent  dans 
les  airs  plaintifs  que  dans  les  airs  tendres  ;  il  ne  se  fait  jamais  dans  les 
airs  gais,  ni  dans  ceux  qui  expriment  la  colère.  Il  se  forme  dans  la 
poitrine  par  une  espèce  de  sanglot,  à  l'extrémité  d'une  note  de  longue 
durée  ou  forte,  en  faisant  un  peu  sentir  le  degré  immédiatement  au- 
dessus  de  la  note  accentuée.  » 

Bacilly  (IB"/!)  et  Loulié  (I696j  le  marquent  par  un  petit  trait  placé 
au-dessus  de  la  note  où  il  devait  se  faire  ;  mais  on  remplace  déjà  ce 
signe  par  une  petite  note  : 


En  1759,  Choquel  dit  qu'on  ne  se  sert  plus  du  signe  qui  est  défini- 
tivement remplacé  par  la  petite  note. 
Quelques  vieux  maîtres  se  sont  aussi  servis  de  ce  signe  : 


Cet  agrément  ne  se  pratiquait  que  sur  une  syllabe  longue  et  jamais 
sur  une  brève. 
On  l'employait  ordinairement  lorsque  deux  notes  se  trouvant  sur  le 


menu-  ilegrô.  la  pri'inièro  devait  i-liv  appiiyt'c,  on  quand  la  sccmulc 
note  se  irouvail  à  nn  intervalli-  inlVrionr  (|nelconquc  : 


«  Tout  l'i'Hoi  (le  l'accent  se  tronvc  dans  la  manière  de  l'exécuter, 
dit  Bacilly.  Il  fant  appuyer  la  note  qui  porte  l'accent  et  porter  légère- 
nieiit  la  voix  sur  la  seconde  supérieure,  de  manière  à  ne  donnera  cette 
note  qu'un  son  très  faildc.  l'orl  délicat,  touché  légèrement  et  quasi 
imperceptible.  » 

Dans  l'exemple  ci-dessus  de  Loulié,  l'accent  prend  le  quart  de  la 
vdeur  de  la  note  à  laquelle  il  appartient  ;  mais,  dans  l'exécution,  la 
valeur  de  celte  petite  note  était  modifiée  et  souvent  réduite  à  une 
durée  moindre,  suivant  les  circonstances. 

D'anciens  auteurs  donnent  à  l'accent  le  nom  de  plainte,  ou  celui 
{{'(ispirniion. 

En  1"6G,  l'alibé  F.acassagiie  pri'sente  l'accent  sons  diverses  formes 
qui  indiiiuent  ([u'on  remployait  de  dillérentes  manières  :  «  L'accent, 

dit-il.  qn  on  martiue  ainsi  J    ou    »   ou    J3    ou    /.    *"*'  ""  coup  de  gosier 

plus  ou  moins  tendre  ou  vif,  qui  sert  à  fermer  avec  art  et  d'une  favon 
gracieuse  la  note  que  l'on  quitte  :  n 
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Versl78.''j,  i)u\iil  dit  (lUe  laccent  cuiibisle  ù  faire  enten<lre  à  lu  tin 
d  une  note  longue  un  léger  coup  de  gosier  qui  répète  le  son  que  l'on 
(piittc  : 


bans  cet  exemple  l'accent  ne  se  fait  |ilu>  par  la  >ec()ndi'  sni)érieure, 
mais  sinqdemcnt   parla   répétition   delà  noli'   ijuo  l'on  (initie.  Duval 


n'indique  riiccont  jiar  aucun  signe;  il  est  ilone  probable  qu'à  eelte 
époque,  comme  le  dit  ,l.-.l.  Kousseau,  les  Maîtres  du  goût  du  c/icui,  pen- 
dant la  leçon,  marquaient  seulement  cet  agrément  avec  le  crayon,  et 
cessaient  de  guider  ainsi  l'élève  lorsque  celui-ci  savait  le  trouver 
lui-même. 


Sanglot. 

Il  est  assez  dil'licile  de  donner  une  définition  satisfaisant!»  du  snn- 
(jliil.  Peu  d'auteurs  s'en  sont  occupés,  et  il  faut  bien  recounailrc  qu:- 
leurs  définitions  manquent  de  clarté  et  ne  peuvent  en  donner  une  idée 
exa  te. 

Suivant  notre  sentiment,  le  sanglot  était  une  espèce  de  soupir  poussé 
d  une  voix  entrecoupée,  ou  bien  i.ne  sorte  d'exclamation  que  le  chan- 
teur devait  exprimer  en  coninnini(|uaat  à  la  voix  l'accent  de  ia  passion 
qui  contribuai!  à  produire  cet  ornement. 

Voici,  du  reste,  la  définition  textuelle  de  Montéclair.  «  Il  semblerait 
par  le  terme  de  sanglot  que  cet  agrément  ne  devrait  servir  que  dans 
les  gémissements;  cependant  on  s'en  sert  pour  exprimer  iiluiieurs 
passions  opposées  les  unes  aux  autres. 

M  Le  sai'g/nt  est  un  enthousiasme  qui  prend  son  origine  dans  le  fond 
de  la  poitrine  et  qui  se  forme  par  une  aspiration  violente  qui  ne  fait 
entendre  au  dehorà  qu'un  souffle  sourd  et  suHoqué. 

«  Le  sanglot  prévient  la  vive  voix  avec  hKiuelle  il  se  lie  étroitement, 
et  lors(jue  la  voix  s'est  étendue;  suivant  la  valeur  de  la  note,  ou  sui- 
vant la  force  de  ia  passion,  elle  finit  presque  toujours  par  un  accent 
ou  par  une  c/iul\ 

a  Le  sanglot  s'emploie  dans  la  plus  vive  douleur,  dans  la  plus  grande 
tristesse,  dans  les  plaintes,  dans  les  clianls  tendres,  uans  la  colère, 
dans  le  contentement  et  dans  la  joie. 

«  Il  se  pratique"  pre.([ue  toujours  sur  la  première  syllabe  du  mot 
liélas!  et  sur  les  exclamations  nli!  en!  ùi  » 


ot.son.   cl;'. le. 


David  donne  le  nom  de  pluiiilr  à  cet  agrément. 
Du  reste,  comme  on  le  comprend  bien,  des  agréments  du  genre  de 
celui-ci  ne  peuvent  se  démontrer  dans  un  livre. 


lU  l.E   CHANT 

Leur  exécution  comme  la  manière  de  les  placer  élail  loin  d'èlre 
absolue  ;  la  forme  mélodique  du  morceau,  la  dispositicm  des  intervalles, 
le  timbre  et  laccent  de  la  voix  du  chanteur  clian|,'eaient  complètement 
les  conditions  dans  lesquelles  on  pouvait  employer  Vucccnf,  le  singht, 
\Aplainte.  Ces  aj^rémentssont  très  brièvement  traités  dans  les  méthodes; 
et  pourtant  cétait  peut-être  sur  ceux-là  que  le  maître  s'arrêtait  le  plus 
volontiers  dans  la  démonstration  orale;  en  effet,  considérés  isolément 
ils  n'avaient  guère  dimportance  nmsicale,  mais  ils  contribuaieiil 
puissamment  à  la  couleur  et  à  la  force  expressive  du  chant. 


Sons  glissés. 

Pour  exécuter  le  son  glisse  on  liait  étroitement  entre  eux  deux  ou 
plusieurs  sons  procédant  par  degrés  conjoints. 

Montéclair  compare  le  son  glissé  au  mouvement  du  pied  (pie  l'on 
glisse  sans  le  lever  de  terre,  comme  on  le  fait  dans  la  danise:  «  Le  son 
glissé,  ajoule-l-il,  fait  en  quelque  façon  le  même  etl'et,  puisque  la  voix 
doit  monter  ou  descendre  sans  interruption,  en  glissant  dun  degré  à 
an  autre  prochain,  et  en  passant  doucement  par  toutes  les  parties  indi- 
visibles que  le  demi-ton  ou  le  ton  contient,  sans  que  ce  passage  fasse 
sentir  aucune  section.  Les  joueurs  de  viole,  dit-il  encore,  au  lieu  de 
porter  le  doigt  sur  une  touche  prochaine  à  celle  où  ils  ont  un  doigt 
déjà  posé,  glissent  le  doigt  le  long  de  la  corde  d'une  louche  à  l'autre, 
pour  former  cet  agrément.  » 

gtissEï  iniperceptiMctnen» 
An  bcniol    au  hfcsrtr 


ton  ïliv>,r  cl  riillf  en  monUnl 


*-n  ilrsrgnil.tni 


gli--»-»  iniiiTiriiiiMcmonl 
du  SI  nMiiicl  ;>u  SI  hcnir.l 
«n  lal^^Anl  mourir  le  bon. 


Tosi  indique  l'usage  de  cet  ornement  :  «  L'emploi  du  passage  glissé 
est  très  limité  dans  le  chant,  et  son  étendue  est  bornée  à  nu  si  petit 
nombre  de  notes  mentant  ou  descendant  par  degrés  conjoints  qu'il 
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ne  peut  dépasser  l'étendue  d'une  quarte  sans  déplaire.  Il  me  parait 
plus  agréable  à  l'oreille  quand  il  descend  que  quand  il  monte.  » 

Les  chanteurs  italiens  le  nommaient  scivolo  et  ne  l'employaient  que 
rarement  afin  d'en  rendre  les  effets  plus  agréables. 


Chute. 

La  chute  consistait  à  quitter  un  son  un  peu  avant  la  fin  de  sa  valeur 
et  à  laisser  tomber  la  voix  doucement  et  comme  en  mourant  sur  la  note 
suivante. 

Loulié  (1696)  marque  la  chute  par  un  petit  trait  placé  à  coté  de  la 
note  sur  laquelle  cet  ornement  prenait  sa  valeur. 


D'après  Montéclair,  en  173G,  on  ne  se  servait  plus  du  signe,  et  cet 
agrément  se  marquait  par  une  petite  note  liée  à  la  première  : 


«  Pour  rendre  la  chute  avec  grâce,  dit  Emy  de  l'Ilette,  il  faut  enfler 
un  peu  le  son  de  la  grande  note  et  le  laisser  tomber  à  la  fin  de  sa  durée 
avec  une  inflexion  tendre  et  très  peu  de  voix,  sur  le  son  de  la  petite 
note.  » 

La  chute  était  un  agrément  très  expressif  qui  n'était  employé  que 
pour  rendre  les  affections  tendres  ou  pathétiques. 


Diminution  et  Passage. 

Dans  la  partie  historique  de  notre  travail,  nous  avons  dû  étudier  de 
très  près  les  diminutions  :  elles  constituent  en  effet  la  plus  grande 
partie  de  l'art  du  chant  français  pendant  tout  le  di.\.-septième  siècle 
Elles  faisaient  partie  delà  composition  même,  et  certains  maîtres  n'ont 
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dû  leur  célébrité  qu'à  la  façon  dont  ils  savaient  broder  les  diminutions 
sur  un  thème  connu.  Le  thème  était  la  matière,  la  diminution  donnait 
libre  carrière  à  limagination  du  chanteur  ou  du  maitro.  Kn  France,  en 
Italie,  en  Allemagne,  nous  la  retrouvons  sous  différentes  formes.  C'est 
dans  l'école  française  que  nous  en  voyons  les  plus  nombreux  exemples  ; 
car  de  tout  temps  les  maîtres  et  les  compositeurs  français  ont  tenu  à 
laisser  le  moins  possible  l'imagination  du  chanteur  errer  dans  les 
champs  sans  bornes  de  l'improvisation;  aussi  ont-ils  le  plus  souvent 
écrit  leurs  passages  et  leurs  broderies. 

Nous  avons  étudié  les  diminutions  au  |)oint  de  vue  de  la  formation 
de  lart  vocal  en  France;  ici  nous  nous  arrêterons  plus  spécialement 
sur  la  manière  d'exécuter  ce  génie  d'ornement  en  comparant  un  peu 
les  dimmulions  françaises  aux  passi  des  Italiens. 

La  diminution  consistait  à  substituer  aux  notes  simples  du  chant  des 
petits  groupes  de  notes  rapides  qui  tenaient  la  même  place  dans  la 
mesure  et  dans  l'harmonie,  mais  qui  rendaient  la  mélodie  plus  ornée. 

Les  notes  qui  composaient  la  diminution  représentaient  toujours  par 
leur  quantité  la  valeur  exacte  de  la  note  à  laquelle  elles  étaient  substi- 
tuées Si,  par  exemple,  on  faisait  une  diminution  sur  une  blanche,  on 
substituait  ù  cette  blanche  des  notes  de  moindre  valeur,  telles  que 
des  noires,  des  croches,  des  doubles  croches,  etc.,  que  le  chanteur 
combinait  selon  son  goût  ou  suivant  son  inspiration  ;  mais  la  valeur  repré- 
sentée par  ces  notes  ne  pouvait  excéder  celle  de  la  blanche. 

Les  Italiens  désignaient  ces  changements  par  les  mots  ditninuzione, 
passaggio,  passo. 

Les  Français  les  nommaient  diminution,  passages,  fredons,  roulements, 
broderies. 

Ils  appelaient  rfou6/es  les  diminutions  que  l'on  faisait  dans  les  seconds 
couplets  (les  airs  et  des  chansons.  Le  premier  couplet  se  chantait  ordi- 
nairement tel  qu  il  était  écrit;  cependant  les  chanteurs  se  permettaient 
quelquefois  d'y  faire  de  petites  altérations  ou  diminutions  sur  certaines 
iioics,  afin  d>'  rendre  plus  agréable  la  liaison  de  deux  sons  et  pour 
donner  plus  de  grâce  ou  d'expression  à  un  mot.  11  n'en  était  pas  de 
môme  pour  les  seconds  couplets  où  le  compositeur  et,  à  son  défaut,  le 
chanteur  multipliaient  les  diminutions  alîn  d'exciter  la  curiosité  et 
pour  ranimer  l'attention  de  l'auditeur. 

Praîtorius  l(!H),  Zacconi  [iV>-2i),  llerbst  (lGi2;  ont  donné  un  grand 
nombre  de  diminutions  et  de  passages  que  le  lecteur  peut  consulter 
pour  avoir  une  idée  exacte  des  innombrables  combinaisons  auxquelles 
s'abandonnait  le  génie  des  compositeurs  et  des  chanteurs. 

Herbst  nomme  les  diminutions  coloralurvs. 
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<<  Les  (RiTiiniUions  et  les  passages,  dit  Bacilly,  doivent  être  exécutés 
avec  une  grande  légèrelé  de  vuix;  et  trois  choses  sont  à  remarquer 
dans  ces  ornements  du  chant: 

1"  LMnvention  qui  part  d'un  grand  génie  et  d'un  long  exercice  ; 

2°  Leur  application  aux  paroles,  qui  suppose  une  grande  routine  et 
surtout  une  connaissance  très  parfaite  des  syllahes  longues  ou  hrèvcs  ; 

3°  L'exécution  qui  procède  d'une  disposition  naturelle  du  gosier, 
qui  eet  souple  à  faire  tout  ce  que  l'on  veut,  c'est-à-dire,  à  marquer,  à 
glisser  à  propos  avec  plus  ou  moins  de  vitesse  et  de  légèreté  et  autres 
circonstances  qui  se  rencontrent  dans  l'exécution  des  passages.  » 

Cïianl  simjïlc     Drniiniitioii 
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Si  la  diminution  était  toujours  faite  en  notes  mesurées,  il  n'en  était 
pas  toujours  ainsi  du  passage,  qui  était  d'une  grande  importance  dans 
l'art  du  chant  italien. 
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0  Les  pasiuges,  dit  Loulié,  sont  plusieurs  petits  sons  quon  entremêle 
parmi  les  agréments  simples.  Ces  passages  s'appellent  communément 
doubles. 

Passages  de  Loulié  : 


Passages  du  Munléclair  : 

-^       Chant  >rn»|)!e 


DIMINUTION    ET    l'ASSAC.K  1  i!) 

Les  passages  étaient  arbitraires,  et  chacun  pouvait  en  faire  suivant 
sa  fantaisie,  son  goût  et  ses  moyens  d'exécution. 

Les  notes  du  passage  n'étaient  pas  toujours  mesurées,  et  on  pouvait 
en  mettre  plus  ou  moins;  mais  il  était  indispensable  de  les  exécuter  de 
manière  à  ne  pas  déranger  le  rythme  musical  et  de  façon  à  conserver 
l'intégrité  de  la  mesure. 

Les  passages  de  Herbst  et  de  Zacconi  sont  toujours  faits  en  notes 
mesurées. 

On  peut  encore  consulter  le  traité  de  Hiller  où  se  trouvent  deux  airs 
variés  avec  des  passages  en  notes  mesurées;  Marchesi  a  laissé  aussi 
plusieurs  airs  dont  les  passages  sont  écrits  de  la  même  manière. 

«  Lorsque  le  passage  est  bien  exécuté  et  placé  aux  endroits  conve- 
nables, dit  Tosi,  il  commande  les  applaudissements  et  rend  les  chan- 
teurs capables  de  chanter  dans  tous  les  styles.  » 

Suivant  cet  auteur,  les  passages  devaient  être  exécutés  avec  toutes 
les  ressources  de  l'art.  «  Il  faut  tantôt  détacher  ou  marteler  les  notes, 
tantôt  les  lier  légèrement  ou  les  glisser  l'une  sur  l'autre  ;  il  faut  obser- 
ver une  grande  égalité  dans  la  mesure  et  dans  le  mouvement.  Le 
forte  et  le  piano  doivent  quelquefois  se  combiner  ensemble  ;  le  demi- 
trille  et  le  mordant,  introduits  à  propos,  viennent  encore  augmenter  la 
beauté  et  l'élégance  des  passages.  » 

Bacilly  et  Tosi  disent  que  les  passages  doivent  être  exécutés  sur  la 
voyelle  a. 

Les  maîtres  de  l'ancienne  école  italienne  attribuaient  une  si  grande 
importance  aux  passages,  que  tout  chanteur  en  Italie  était  obligé  de 
savoir  en  composer,  tandis  que  les  chanteurs  français  ne  s'écartaient 
pas  de  la  noie  et  ne  faisaient  que  les  passages  qui  étaient  écrits.  Les 
maîtres  italiens  exerçaient  leurs  élèves  à  composer  des  passi,  d'abord 
en  notes  simples  comme  des  noires  et  des  croches,  puis  on  passait 
graduellement  aux  combinaisons  de  croches,  de  doubles  croches,  etc. 
Herbst,  qui  recommande  d'exercer  les  élèves  de  cette  manière,  a  donné 
im  grand  nombre  de  passages  où  les  difficultés  sont  graduées  avec 
le  plus  grand  soin. 

i<  Pour  former  un  passo  parfait,  dit  Tosi,  cinc]  qualités  principales 
sont  indispensables  au  chanteur  :  l'inlelligence,  l'invention,  la  mesure, 
l'artifice  et  le  goût.  Il  doit  savoir  exécuter  parfaitement  l'appoggiature, 
le  trille,  le  portamentn  di  voce,  et  savoir  bien  lier  les  sons.  » 

Les  ornements  qui  nous  restent  à  citer  sont  d'une  importance 
moindre  et  ont  été  suiivcnl  confondus.  Ici  encore  une  grande  place  est 
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donn(^c  k  la  fantaisie  :  mais  ces  traits  oftront  ceci  de  particulier  qu'ils 
ne  sont  pas  une  diminulioti  ou  pour  mieux  dire  une  (livi'ion  d'une 
longue,  mais  des  sortes  de  notes  parasites  dont  le  placement  exifîeait 
infiniment  de  i;oùt  et  de  sûreté  dans  l'exécution. 


Trait.  Tirade  et  Fusée. 

■'  l.;i  (lillërencc  qu'il  va  entre  le  Irai/cl  Vdcoul/i'le.  dit  .AFontéclair,  ne 
consiste  ([u'en  ce  que  toutes  les  notes  s'articulent  dans  le  trait,  et 
qu'elles  se  coulent  dans  la  coulade.  I.c  trait  demande  un  coup  d'archet, 
ou  de  lans;ue  aux  instruments  à  vent  pour  chaque  noie;  et  la  coulade 
lait  passer  toutes  ses  notes  d'un  seid  coup  d'archet  ou  d'un  seul  coup 
de  hiiii,'ne.  ou  mit  imc  même  svllalic.  n 


Cette  (li'liiiitioM  in(li(iue  clairement  que  h's  notes  du  trait  étaient 
liées,  mais  articulées  avec  plus  d'énergie  que  celles  de  la  coulade.  Du 
reste,  le  trait  ne  se  bornait  pas  comme  la  coulade  i\  une  suite  de  notes 
montant  ou  descendant  par  degrés  conjoints;  on  l'employait  sous 
des  formes  très  variées,  et  on  l'écrivait  souvent  en  grosses  notes. 

Lacassagne  (ITtiG),  donne  le  nom  de  tirade  h  l'exemple  suivant.  «  La 
roulade  on //rar/e.  dit-il,  va  par  degrés  disjoints;  on  répète  le  même 
degré'  (le  pniclie  en  proche  : 


Manstcin  (183.j),  appelle  liraile  If  eonlé  ijuand  il  part  d'une   note   de 
moindre  valeur  (pif  nllc  à  !;i<piclli'  il  se  rallachc  : 


llrrhsl  ilf)i2).  niMiime  iirala  ce  même  trait.  Il  dit  (|n  il  doit  être  exé- 
ci.té  le  plus  rapidement  possible^  mais  de  manière  que  chaque  note 
soit  entendue  ilistinctement. 


Lacassagne  appelle  fusée  «  un  trait  de  chant,  plus  ou  moins  long,  com- 
posé de  plusieurs  notes  rapides  qui  montent  ou  qui  descendent  par 
degrés  conjoints;  quand  il  y  a  des  paroles,  une  seule  syllabe  embrasse 
toutes  les  notes  du  trait.  » 


Coulé. 


11  consistait  en  une  petite  note  de  courte  durée  qui  servait  de  liai- 
son à  deux  notes  placées  à  intervalles  disjoints;  cette  petite  note 
prenait  sa  durée  sur  la  valeur  de  la  première  note,  et  se  liait  avec  grâce 
à  la  suivante  par  une  légère  inflexion  de  la  voix. 

En  1696,  Loulié  le  marque  par  une  sorte  de  virgule  placée  après  la 
note  sur  laquelle  se  prenait  le  coulé  : 


Dans  cet  exemple,  le  coulé  se  place  à  intervalle  de  seconde  au- 
dessus  de  la  deuxième  note  ;  mais  il  se  pratiquait  aussi  en  répétant  la 
première  note  : 


En  I73fi,  on  ne  se  servait  plus  de  ce  signe  :  Il  n'y  a  point  ordinaire- 
ment de  signe  qui  caractérise  cet  (irnement,  dit  Montéclair.  et  c  est  le 
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goût  qui  décide  dos  undroils  ciù  il  faut  le  faire,  il  y  a  cependant  des 
niaitres  quiie  désignent  par  une  petite  note.  << 


En  1737,  David  dit  que  les  coulés  se  font  par  une  ou  plusieurs  petites 
noies  supposées,  entre  les  notes  essentielles  du  chant  : 


L'-  deuxième  exemple  présente  déjà  un  changement  dans  le  coulé. 

Kn  17.Ï9,  Choquel  dit  que  le  coulé  n'est  plus  indiqué  par  un  signe, 
mais  qu'il  est  absolument  confondu  avec  le  port  de  voix,  et  qu'on  le 
marque,  comme  celui-ci.  par  une  petite  note  liée  à  celle  Ji  laquelle  il 
est  attaché;  la  valeur  de  la  petite  note  se  prend  sur  la  première. 

Kn  1766,  Lacassagne  répète  la  même  chose;  et,  en  1770,  liailleux 
reproduit  à  la  lettre  le  texte  et  les  exemples  de  Montédair. 

Vers  1783,  Duval  veut  que  la  valeur  du  coulé  soit  prise  surlasecondc 
note,  et  que  cet  ornement  soit  exécuté  par  une  inflexion  de  la  voix 
plus  lente  que  vive  : 


Le  coulé  ne  s'employait  (pie  dans  les  morceaux  d'un  mouvemcnl 
lent  et  modéré;  on  ne  l'admettait  pas  dans  les  morceaux  d'un  mouve- 
ment vif  ou  précipité. 


Coulade. 

C'était  une  succession  de  petites  notes  par  degrés  cinijoinls,  que  l'on 
plaçait  entre  deux  mites  essentiellfs.  au\(|uelles  elles  servaient,  en 
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quelque  sorte,  de  trait  d'union,  et  qui  pouvaient  se  faire  sans  que  la 
suite,  la  liaison  ni  la  beauté   de  la  mélodie  en  fussent  interrompues. 

Elle  se  faisait  en  montant  ou  en  descendant,  et  la  valeur  des  petites 
notes  se  prenait  sur  la  première  des  notes  essentielles,  afin  do  frapper 
la  deuxième  exactement  sur  le  temps  où  elle  était  placée. 

On  exécutait  la  coulade  sur  une  même  syllabe,  en  liant  bien  les  sons 
et  en  les  articulant  distinctement  et  avec  beaucoup  de  légèreté. 

Exemple  de  Loulié,  1696  : 


fniil.iclp  en  mont.inl 


Exemple  deMontéclair.  1736  : 

coulade         coulade  ^        couLvlo 


Aujourd'hui,  on  écrit  tous  ces  traits  en  notes  réelles,  et  on  leur 
donne  la  valeur  qu'elles  doivent  occuper  dans  la  mesure. 


CHANT  MODERNE 


Appoggiature  [appoggiatura). 

«  Appoggiature  est  un  mol  italien  francisé,  provenant  iV  cppoggia- 
luru,  qui  dérive  du  verbe  appnggiare ,  appuyer.  Le  sens  de  ce  mot  in- 
dique donc  une  note  qui  s'appuie  sur  une  autre,  ou  plutôt  sur  laquelle 
l'exécutant  doit  appuyer.  »  {Dkt.  de  l'Acad.  des  B.-A.) 

On  rencontre  l'appoggiature  sous  le  nom  de  plique  dans  les  théo- 
riciens du  douzième  siècle;  et,  depuis  ce  temps,  cet  ornement  n'a 
pas  cessé  d'être  d'un  usage  constant  dans  la  musique  ;  c'est  dans  les 
temps  modernes  qu'il  a  reçu  le  nom  d'appoggialurn. 

L'appoggiature  étant  naturelle  aux  inflexions  de  la  langue  italienne, 
les  compositeurs  du  dix-septième  et  du  dix-huitième  siècle  l'écrivaient 
rarement,  et  les  chanteurs  la  faisaient  d'instinct  dans  l'exécution. 

Tosi  (1723)  ne  nous  laisse  aucun  doute  à  cet  égard.  Après  avoir  dé- 
montré comment  on  doit  pratiquer  les  appoggiatures,  cet  auteur  s'ex- 
prime ainsi  :  «  Dès  que  l'élève  sera  bien  instruit  des  préceptes  qui 


précèdent,  les  appoggiatures  lui  dcvii-n (Iront  si  familières,  qu'à  peine 
sorti  des  premières  lecvms,  il  se  rira  des  compositeurs  qui  écrivent  cet 
ornenn'nl.  De  mon  temps,  l'intelligence  seule  indiquait  les  endroits  où 
le  chanteur  devait  faire  les  appoggiatures.  » 

Dans  le  récitatif  italien ,  elle  n'est  souvent  que  l'imitation  des  in- 
nexi(uis  du  langage  ordinaire;  aussi  cet  ornement  est-il  une  nécessité 
du  chant  italien,  et  le  plus  fréquemment  employé. 

A]irès  Mozart  et  Cimarosa,  les  compositeurs  commencèrent  à  écrire 
en  grosses  notes  ou  notes  de  valeur  presque  tous  les  ornements  du 
chant;  l'appoggiature  n'échappa  pas  à  cette  manière  de  fondre  les 
agréments  dans  les  notes  réelles  de  la  mélodie.  En  ce  qui  cimcerne 
l'appoggiature,  ce  fut  une  erreur  sur  laquelle  nous  reviendrons  à  la 
fin  de  ce  chapitre. 

«  L'appoggiature  est  une  note  exclusivement  mélodique,  étrangère 
à  l'accord  qui  l'accompagne,  placée  le  plus  souvent  sur  un  temps  fort, 
ou  sur  la  partie  forte  d'un  temps  faible,  et  précédant,  à  distance  de 
seconde  majeure  ou  mineure,  supérieure  ou  inférieure,  une  autre  note 
appelée  note  principale. 

«  Sa  qualité  de  note  i-lranqère  à  l'accord,  lu  rciulaiit  dissonante  à  l'égard 
de  l'harmonie  qui  l'accompagne,  elle  a,  par  ce  fait,  la  propriété  d'atti- 
rer à  elle  l'accent  et  la  valeur  expressive  de  la  phrase  ou  du  dessin  où 
elle  est  placée;  ce  qui  explique,  en  ce  sens,  sa  dénomination  (l'appog- 
giature. »  (Dklionnah-e  de  l'Académie  des  /ieaux-Ai'fs.) 

L'appoggiature  s'indique  par  une  petite  note. 

L'appoggiature  supérieure  se  place  à  la  distance  d'un  Ion  ou  d'un 
demi  ton  de  la  note  réelle,  selon  les  circonstances  : 


^^!/appoggiature  inférieure  se  place  toujours  à  la  distance  d'un  demi- 
ton  de  la  note  principale.  Telle  est  la  règle  établie  par  la  majorité  des 


Cependant  on  peut  la  faire,  dans 'certaines'|eireonslanfes,  fi  la  dis- 
luice  d'un  t<m,  sebm  MM.  (larcia  et  Fétis. 

Les  appoggiaturi's  peuvent  être  considérées  C(uume  une  suspension 
o;i  un  relard  de  la  noie  principale,  h  laipielle  elles  preiuienl  une  par- 
lii-  <le  sa  valeur. 
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Nous  allons  donner  des  exemples  des  diverses  appoggiatures  et  indi- 
quer la  manière  de  les  exécuter  : 

1°  L'appoggiaturc  prend  à  la  note  principale  la  moitié  de  sa  valeur, 
quand  celle-ci  se  divise  en  deux  parties  égales  : 


«  Lorsque  l'appoggiaturc  prend  la  moitié  de  la  valeur  de  la  grosse 
note,  dit  Tartini,  le  chanteur  doit  commencer  la  petite  note  avec  dou- 
ceur, en  augmenter  par  gradation  le  son  jusqu'à  la  moitié  de  sa  valeur, 
et  le  diminuer  de  même,  en  venant  tomber  doucement  sur  la  grosse 
note  à  laquelle  elle  est  jointe.  » 

Ce  procédé  est  d'un  excellent  ett'et,  particulièrement  dans  les  mou- 
vements lents. 

2°  Lorsque  l'appoggiature  se  trouve  placée  devant  une  note  pointée 
qui  se  divise  en  trois  parties,  elle  prend  les  deux  tiers  de  la  valeur  de 
cette  note  et  ne  lui  laisse  que  la  valeur  du  point  : 


3"  .<  Quand  il  y  a  deux  points  devant  une  note,  dit  Hummel,  l'ap- 
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poggiaturo  prend  la  valour  do  la  noto  et  laissi-  à  c^'llc-ci  la  valeur  des 
deux  points  :  » 
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4°  L'appoggiature  est  préparée,  lorsqu'elle  se  trouve  pn'c'dée  d'une 
note  placée  sur  le  même  degré.  Elle  peut  se  faire  par  detr.'b  conjoints 
ou  disjoints. 

Appoggiature  préparée  à  intervalles  o<injiiinls|: 


Appoggiature  préparée  à  intervalles  disjoints  : 

f    '  "l'I     l'ijljj    II 
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Execution 


Lorsque  l'appoggiature  est  préparée,  sa  valour  est  toujours  rigou- 
reusement déterminée,  et  sa  durée  doit  être  égale  à  la  moitié  de  celle 
qui  la  suit.  (/.'/  méthode  du  Cansercaloire,  Manstein  et  autres.) 

«  Il  me  semble  que  ces  auteurs,  dit  F"étis,  ont  ici.  à  tort,  lait  une 
rfcglc  générale  d'un  cas  particulier  ;  car,  malgré  la  piéparation,  il  peut 
se  présenter  beaucoup  de  circonstances  où  l'appoggiature,  exécutée 
de  cette  manière,  donnerait  à  la  musique  un  sentiment  lourd  et  dis- 
gracieux. Le  caractère  du  morceau,  (juclques  circonstances  harmo- 
niques, et  le  sentiment  intime  d'un  bon  artiste,  gui<leront  toujours 
mieux  que  des  règles,  dans  des  cas  semblables.  »  {Méthode  des  méthodes 
de  chant.) 

Nous  sommes  tout  à  fait  de  cet  avis. 

5»  «  L'appoggiature  prend  la  valeur  entière  de  la  nnio  principale, 
lorsque  la  durée  de  celle-ci  est  probmgée  sur  une  note  de  moindre 
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valeur  par  une  liaison,  cl  qie  ces  deux  notes  forment  une   syncope 
brisée.  »  (Mansiein.) 
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6°  «  Dans  les  phrases  qui  se  terminen;  par  deux  notes  sur  le  même 
degré,  la  pénultième  devient  quelquefttis  appoggiature  de  la  dernière.  » 

(RODRIGUEZ  DE  LedESMA,  CoNCONE.) 

Dans  ce  cas,  elle  conserve  la  valeur  entière  de  la  note  : 


CONCOfiE 
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Eiécution 


{Introduction  à  l'art  dv 
bien  c/iantfr)^ 


Nous  allons  terminer  ce  chapitre  par  quelques  observations  sur  la 
manière  d'exécuter  l'appoggiature. 

1°  L'appoggiature,  pour  être  expressive,  doit  être  appuyée  avec  un 
peu  plus  de  force  que  la  note  qui  la  précède  et  que  celle  dont  elle  est 
suivie  ; 

2°  Si  l'appoggiature  est  trop  appuyée,  ou  si  elle  ne  Test  pas  assez, 
elle  ne  produit  aucun  effet; 

3°  Si  l'on  effleure  l'appoggiature  sans  y  fixer  suffisamment  la  voix, 
on  risque  de  chanter  faux  ; 

4"  Si  le  chanteur  donne  à  la  note  réelle  la  même  force  qu'à  l'ap- 
poggiature, celle-ci  reste  sans  expression. 

«  Dans  la  musique  sérieuse,  il  ne  faut  pas  forcer  l'appoggiature,  dit 
Mancini,  c'est-à-dire,  l'appuyer  au  delà  de  ce  que  demandent  le  carac- 
tère du  morceau  et  l'expression  des  paroles;  mais  il  n'en  est  pas  de 
même  dans  le  genre  bouffe,  qui  admet,  au  contraire,  une  certaine  exa- 
gération relative  dans  l'accentuation  de  cet  ornement.  » 

L'appoggiature  perd  quelquefois  tout  son  effet,  si  elle  est  exécutée 
avec  trop  de  rapidité. 

«  Dans  les  andante,  andantiiio,  largo,  larghetto,  et  dans  toutes  les 
compositions  sentimentales,  l'appoggiature  doit  être  de  la  plus  grande 
durée  possible  et  très  expi'essive. 
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«  Dans  le  cas  où  lappoggiaUire  doit  être  rapide  comiiu'  dans  les 
allegro,  il   faut    l'attaquer  avec   plus  de    force.  »   (R.   re  Ledesma.) 

Lorsque  les  appoggiatures  ne  sont  pas  écrites  par  le  compositeur,  le 
chanteur  doit  en  user  avec  la  plus  grande  réserve;  les  prodiguer  serait 
un  manque  de  goût  qui  jetterait  de  la  confusion  dans  la  mélodie. 

«  Souvent,  dit  Lablache,  les  appoggiatures  sont  écrites  en  grosses 
notes  ordinaires  avec  leur  valeur  déterminée  dans  la  mesure.  Mais 
comme  la  manit're  dont  l'appoggiaturc  est  écrite  ne  change  rien  à  la 
couleur  qu'elle  doit  avoir,  il  est  essentiel  de  savoir  la  distinguer  dans 
la  contexture  de  la  mélodie. 

«Nous  ferons  connaître  à  cet  eflet  le  principe  suivant  :  toute  note 
altérée  ou  non,  qui,  étant  étrangère  à  l'accord  qui  l'accompagne,  se 
trouve  placée  au  temps  fort  de  la  mesure,  est  une  appoggialure  et  doit 
être  exécutée  comme  tellf.  " 

Le  principe  donné  par  Lablache  ne  détruit  pas  les  inconvénients 
que  présente  cette  manière  d'écrire.  11  est  bien  certain  que  beaucoup 
de  chanteurs  ne  savent  pas  reconnaître  la  note  qui  forme  l'appoggia- 
turc et  qu'ils  ne  lui  donnent  paj  l'accent  qui  lui  osl  propre,  parce 
qu'aucun  signe  particulier  ne  la  distingue  des  autres  notes. 

Si  les  anciens  compositeurs  avaient  adopté  l'usage  des  petites  notes 
Dour  écrire  les  appoggiatures,  c'est  qu'ils  avaient  reconnu  (juc  cela  était 
nécessaire,  alin  de  ne  laisser  aucun  doute  dans  l'esprit  du  chanteur  et 
pour  éviter  toute  confusion. 


Âcciacatura. 

L'acciacatura  est,  à  proprement  parler,  une  courte  appoggiature  ;i 
peine  sensible  dans  le  chant,  mais  qui  en  relève  l'accent. 

C'est  un  léger  condiment,  si  nous  pouvonsn  ous  exprimer  ainsi,  dont 
la  présence  donne  à  l'accent  mélodiciue  quelque  chose  de  plus  incisif 
et  de  plus  expressif. 

Acciacnlura  vient  du  verbe  italien  iicciurnrc  qui  veut  dire  écraser. 

L'acciacatura  |)eut  être  regardée  connue  une  ai)poggialurc  brève, 
Klle  s'indi(jue  par  une  croche  écrite  en  petit  caractère  et  traversée  par 
un  petit  trait  : 


L'acciacatura  s'exécute  très  rapiiii' ni.  cl  ne  prend  rien  ou  |)resi|ue 


ACCIACATUHA  ln!l 

rien  sur  la  valeur  de  la  note  réelle  qui  la  suit:  il  faut  t|ue  le  chanteur 
la  précipite,  pour  ainsi  dire,  sur  la  note  principale,  de  sorte  que  Tac- 
cent  tombe  sur  cette  dernière. 

Elle  difture  de  l'appoggiature  ordinaire  en  ce  sens  qu'elle  n'enlève 
pour  ainsi  dire  rien  ni  à  la  valeur  ni  à  l'accent  de  la  note  principale  : 


ImI. 


Comme  l'appoggiature  ordinaire,  elle  peut  être  prise  à  intervalles 
conjoints  et  à  intervalles  disjoints. 

On  trouve  quelquefois  l'acciacatura  écrite  en  doubles  croches  comme 
dans  les  exinnples  suivants  tirés  de  Clémenti  : 


Quelques  auteurs  disent  que  l'acciacatura  doit  emprunter  sa  durée  à 
la  note  qui  la  précède,  contrairement  à  l'appoggiature  ordinaire  qui 
prend  lasienne  sur  la  note  qui  la  suit.  Nous  partageons  cette  opinion 
pour  certains  cas. 

Lorsque  la  note  principale  doit  être  d'une  longue  durée,  il  est  pré- 
férable de  faire  tomber  l'accent  sur  la  petite  note. 

Il  arrive  aussi  que  l'on  doit  modifier  la  rapidité  de  cette  petite  note, 
afin  de  la  mettre  en  harmonie  avec  le  caractère  du  morceau  et  l'ex- 
pression des  paroles. 

Le  sentiment  et  le  goût  devront  toujours  guider  le  chanteur  dans  les 
détails  minutieux  que  demande  l'exécution  de  cet  ornement. 

Dans  les  méthodes,  l'acciacatura  e^t  souvent  indiquée  par  des  noms 
différents.  Ainsi  Stœpel  et  Kastner  l'appellent  appoggiature  brève, 
Hummel  appoggiature  courte.  M.  Duprez,  note  brisée;  d'autres  la 
nomment  simplement  petite  note,  ([ui  est  le  nom  par  lequel  on  la 
désigne  le  plus  ordinairement  aujourd'hui. 
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Groupes.  (Gmiipeiii). 

Il  y  a  différentes  espèces  de  groupes.  Ils  ont  formé  et  forment 
encore  dans  l'art  du  chant  une  division  importante.  De  leur  bonne 
exécution  dépendent  souvent  la  netteté  et  la  pureté  du  chanl. 

Il  faut  donc  y  prêter  une  grande  attention  et  savoir  bien  les  distinguer 
le^  uns  des  autres,  car  chacun  a  sa  nuance  et  son  exécution  qui  lui  est 
propre. 

Autrefois  on  abusait  du  grou|)e  sous  ses  différentes  formes;  aujour- 
d'hui, |)ar  un  singidier  retour,  on  semble  y  revenir,  et  les  œuvres  de 
M.  R.  Wagner  sont  remplies  de  gnippetti  coniivi^,  soit  aux  instruments, 
soit  aux  voix,  et  qu'il  est  bon  de  savoir  parfaitement  exécuter. 

Pour  éviter  la  confusion  qui  existe  dans  les  traités  et  méthodes  que 
nous  avons  compulsés,  il  nous  a  paru  plus  logique  de  ranger  en  une 
seule  catégorie  tous  les  ornements  du  chant  formés  de  groupes  de 
deux  ou  d'un  plus  grand  nombre  de  notes  Cette  classification  pré- 
sentera ces  ornements  sous  un  jour  plus  clair  et  ne  laissera  subsister 
aucun  doute  dans  l'esprit  du  lecteur  sur  leur  emploi  et  leur  mode 
d'exécution. 

1°  Groui'e  dk  del"x  notks.  —  Ce  groupe,  que  qiiel(|ues  auteurs  nom- 
ment double-appoggiature,  est  composé  de  deux  petites  notes,  doubles 
ou  triples  croches,  écrites  en  petit  caractère. 

Il  se  fait  en  montant  ou  en  descendant  comme  l'appoggiatnre 
ordinaire. 

Ces  deux  petites  notes  j)rennent  leur  valeur  laulùl  sur  la  note  n'-elle 
devant  laquelle  elles  sont  [)lacées.  tantôt  sur  celle  qui  les  précède; 
dans  ce  cas,  celle-ci  est  considérée  connue  note  principale. 

Lorsque  les  deux  petites  notes  sont  écrites  sur  la  première  parlie  du 
temps,  elles  prennent  leur  valeur  sur  la  note  réelle  ([ui  les  suit  : 


Les  petites  notes  disposées  à  intervalles  disjoints,  prennent  égale- 
ment leur  valeur  sur  la  note  réelle  qui  les  suit. 

a  Lorsqu»  les  deux  petites  notes  sont  placées  après  une  noie  longue 
et  qu'i^ilcs  sont   suivies  d'une  note  de  moindre  duri'c,  elles  prennent 
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leur  valeur  sur  la  note  longue  qui  les  précède  et  s'exécutent  à  peu  près 
comme  la  terminaison  du  trille  :  » 


Si  le  groupe  de  deux  notes  se  trouve  placé  entre  deux  notes  de 
même  valeur,  comme  dans  l'exemple  suivant  ;  il  prend  également 
sa  durée  sur  la  note  qui  le  précède  : 


lANSTEIN 


Dans  les  exemples  qui  précèdent,  il  faut  articuler  également  les 
deux  petites  notes  en  les  liant  doucement,  et  ne  fixer  et  appuyer  la 
voix  que  sur  la  note  principale.  Telles  sont  les  règles  indiquées  par  un 
grand  nombre  d'auteurs. 

Stœpel  donne  pour  précepte  que  la  double  appoggiature  exige  de 
l'agilité,  et  demande  d'abord  un  accent  sur  la  première  des  notes  qui 
la  composent,  puis  un  autre  sur  celle  devant  laquelle  elle  est  placée. 

Manstein  et  M.  Diiprez  recommandent  d'exécuter  cet  ornement  avec 
rapidité. 

L'exécution  du  groupe  de  deux  notes  doit,  comme  celle  de 
l'appoggiature  simple,  être  subordonnée  au  caractère  et  au  style  de  la 
musique. 

La  situation,  l'expression  des  paroles,  amènent  toujours  des  modi- 
fications dans  la  manière  d'exécuter  cet  ornement  qui,  dans  tous  les 
cas,  demande  une  exécution  gracieuse  et  ne  doit  jamais  être  brusqué. 

Il  n'est  donc  pas  possible  d'établir  des  règles  qui  mettraient  à  chaque 
instant  le  chanteur  en  contradiction  avec  son  propre  sentiment. 

«  On  pratique  aussi  dans  le  chant,  dit  la  méthode  du  Conservatoire,  un 
trait  qui  s'exécute  en  ajoutant  une  petite  note  à  l'appoggiature  et 
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auquel  ou   peut  donner  le  nom   ilc  donblc  petite  note    ou  double 
appoggialure  : 

Irait»  stmpici 
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«  Atin  d'exécuter  ce  trait  avec  grâce  et  avec  goût,  il  faut  appuyer  la 
voix  sur  la  première  petite  note,  détacher  celle-ci  de  la  seconde  par 
une  expiration  extrêmement  légère  qu'îi  peine  on  doit  entendre,  et 
glisser  rapidement  la  voix  sur  la  troisième  pour  arriver  à  la  grosse 
note.   »  [Méthode  du  Conservaloire). 

2*  Groupe  de  trois  notes.  {Gruppetto  ou  brisé.)  —  Le  gruppetto  est 
composé  de  trois  petites  notes  qui  se  succèdent  par  degrés  conjoints. 

On  l'indique  avec  des  doubles  croches  ou  des  triples  croches  écrites 
en  Çetit  caractère. 

Il  se  fait  en  montant  et  en  descendant. 

Le  gruppetto  ascendant  commence  par  la  note  inférieure  formant 
une  seconde  avec  la  note  principale  : 


Le  gruppetto  descendant  (oiiniicnce  |)ar  la  note  supérieure  formant 
aussi  un  intervalle  de  seconde  avec  la  note  principale  : 


Les  deux  notes  extrêmes  du  gruppcilo  doivi'Mt  généralement  pré- 
senter une  tierce  mineure  comme   dans  les  deux  exemjjles  ci-dessus. 

La  règle  générale  veut  que  la  note  inférieure  des  gruppetli  ascen- 
dants et  descendants  soit  toujours  à  la  distance  d'un  demi-ton  de  la 
note  mélodiqne.  Or,  il  arrive  quehpiefois  que  la  note  inférieure  du 
gruppetto  descendant  se  trouve  à  la  distance  d'un  ton  de  la  note 
mélodique  eu  conservant  toutefois  la  tierce  mineure  avec  la  note 
supérieure  : 


On  rencontre  aussi  la  note  inférieure  du  gru|ii)etto  ascendant  lor- 
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niant  non  senlcnient  une  seconde  majeure  avec  la   noie  mélodique, 
mais  une  tierce  majeure  avec  la  note  supérieure  : 


Ces  deux  manières  de  faire  les  grnppelli  son  t  peu  usitées  et  doivent  être 
considérées  comme  exceptionnelles,  car  cet  ornement  perd  de  sa  grâce 
et  de  sa  légèreté  lorsqu'il  est  pratiqué  comme  dans  ces  deux  exemples. 

La  méthode  du  Conservatoire  n'admet  pas  la  tierce  majeure  et  ses  règles 
à  ce  sujet  sont  très  précises:  a  Ces  trois  petites  notes  ne  doivent  en 
aucun  cas  former  une  tierce  majeure,  ni  en  montant,  ni  en  descendant. 
Cette  manière  diminuerait  la  grâce  naturelle  de  cet  agrément,  et  lui 
donnerait  en  même  temps  de  la  lourdeur. 

»  Une  telle  défense  est  une  suite  de  la  règle  de  l'appoggiature,  qui 
enseigne  de  mettre  toujours  un  demi-ton  de  distance  entre  la  petite 
note  en  dessous  et  la  grande  note.  i> 

Le  gruppetto  se  trouve  quelquefois  borné  à  une  tierce  diminuée  : 


On  écrit  assez  souvent  le  gruppetto  en  petites  notes  ;  mais  on 
l'indique  aussi  avec  ces  ileux  signes  '^^  tn  c-  suivant  que  le  gruppetto 
est  ascendant  ou  descendant. 

Si  le  signe  a  son  premier  crochet  en  lias  le  gruppetto  est  ascendant, 
il  connuence  par  la  note  inférieure  : 


Si  le  signe  a   son  premier  crocliet   eu  haut,  le  gruppetto  est   des- 
cendant, et  il  ctjmmence  par  la  note  supérieure  : 


C'est  de  cette  manière  que   heaucoup  de   théoriciens  indiquent  les 
signes  du  gruppetto. 
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Cependant,  ces  signes  sont  aussi  employés  en  sens  inverse  des  deux 
exemples  qui  précèdent,  c'est-à-dire  que  le  premier  signe  est  appliqué 
au  gruppetto  descendant,  et  le  second  au  grnppetto  ascendant  ;  Em. 
Bach,  Jolian  Samuel  Pétris,  Fréd.  Domingo.  Varellas  de  San  José, 
M.  Garcia,  M.  Audubert  et  quelques  autres,  ne  les  emploient  pas  autre- 
ment. 

De  nosjours  la  plupart  des  compositeurs  ne  se  servent  plusque  de  ce 
signe  <^  pour  indiquerle  gruppetto.  laissant  au  goùl  et  à  l'intelligence 
du  chanteur  le  soin  de  reconnaître  si  cet  ornement  doit  être  ascendant 
ou  descendant  :  Martini,  Stœpel,  Gérard.  Concone,  M.  Duprez.  ne  se 
sont  servis  que  de  ce  seul  signe  dans  leurs  méthodes  pour  indiquer  le 
gruppetto. 

Les  auteurs  étant  d'avis  contraire  sur  l'application  des  signes,  et 
l'interprétation  indiquée  par  les  uns  étant  absolument  contraire  à  celle 
marquée  par  les  autres,  il  en  résulte  que  l'exécutant  est  souvent  fort 
incertain  sur  le  choix  du  gruppetto. 

La  règle  suivante  sera  dun  grand  secours  dans  beaucoup  de  cas  : 
<i  Si  le  gruppetto  inférieur,  dit  Farrenc  [rrésor  des  pianistes),  était 
représenté  par  un  signe,  et  qu'il  y  eût  doute  sur  la  manière  de  le 
rendre,  on  pourrait  poser  pour  règle  générale,  que  le  groupe  doit 
commencer  par  la  note  inférieure  lorsque  la  note  qui  le  suit  descend  :  » 


Le  signe  du  gruppetto  se  place  au-dessus  des  notes  ou  entre  les 
notes. 

Le  gruppetto  fait  toujours  sa  résolution  sur  la  note  i*!  laquelle  il  sert 
d'ornement. 

Lorsque  le  signe  est  placé  au-dessus  d'une  note,  il  emprunte  sa  va- 
leur à  cette  note,  qui  ne  se  fait  entendre  qu'après  le  gruppcUo  : 


Si  le  signe  se  trouve  placé  enlr."  deux  notes,  le  gnippetti)  prend  sa 
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valeur  sur  la  première   nott',   que  l'on   fait  d'abord   entendre  avant 
d'exécuter  le  gruppetto  : 


La  note  sur  laquelle  se  fait  la  résolution  doit  être  frappée  stricte- 
ment sur  le  temps. 

Lorsque  le  gruppetto  se  trouve  écrit  au  commencement  d'une  me- 
sure, il  prend  sa  valeur  sur  le  temps  ou  sur  la  note  qui  le  précède; 
la  note  mélodique  doit  être  faite  strictement  en  mesure. 

Telle  sont  les  règles  données  par  Lablache,  la  méthode  du  Conser- 
vatoire, Manstein,  Stœpel,  Audubert,  etc. 

Cependant  quelques  auteurs  sont  d'un  avis  contraire  et  veulent  que 
le  gruppetto  prenne  sa  valeur  sur  la  note  qui  en  est  affectée  : 
«  Lorsque  le  gruppetto  attaque  le  son,  dit  M.  Garcia,  on  doit  lui  con- 
sacrer le  premier  instant  de  lavaleur  de  la  note.  »  «  Dans  les  exemples 
qui  suivent,  dit  Gérard,  le  groupe  doit  se  faire  au  frappé  de  la  me- 
sure, sa  durée  doit  être  prise  sur  la  valeur  du  premier  quart  de  la 
grande  note  dont  il  est  suivi  :  « 


Nous  voilà  de  nouveau  en  présence  de  deux  opinions  diamétra- 
lement opposées,  qui  laissent  encore  l'élève  dans  une  indécision 
fâcheuse. 

Si  chaque  auteur  avait  basé  son  opinion  sur  des  principes  fixes,  l'exé- 
cutant pourrait  se  tirer  d'embarras  à  l'aide  du  raisonnement  ;  mais  il 
n'en  est  point  ainsi  :  chacun  donne  sa  règle  sans  l'appuyer  d'aucune 
raison. 

Gérard  seul  a  cherché  à  jeter  un  peu  de  lumière  sur  ce  point  :  «Les 
groupes  de  l'exemple  suivant,  dit-il,  doivent  prendre  leur  durée  sur  la 
première  moitié  de  la  valeur  de  la  noire  qui  en  est  affectée,  attendu 
que  la  basse  frappe  en  même  temps  que  cette  note  et  que  ces  brisés 
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spraiont  lâches  et  d'un  mauvais  effet  s'ils  n'étaient  point  exécutés  de 
cette  nianit'rc  :  » 


Il'aprt's  cet  exemple,  nous  pouvons  |)oser  en  principe  que  cpiand  la 
basse  frappe  en  même  temps  que  la  note  affectée  du  gruppelto,  celui-ci 
se  fait  au  frappé  du  temps. 

L'étude  des  bons  maîtres,  la  rél!exi(Ui  et  le  goût  feront  bien  vite 
surmonter  les  petites  hésitations  que  peuvent  occasionner  les  diffé- 
rentes interprétations  que  nous  venons  de  signaler 

Lors(|ue  le  signe  est  placé  sur  une  noie  pointée  ou  sur  un  point,  le 
gruppettd  prend  sa  valeur  sur  la  note  principale  qui  le  précède,  et  il 
se  termine  sur  cette  même  note,  que  l'on  répète  et  à  laquelle  on 
laisse  toute  la  valeur  du  point  : 


■  (>  grupprllo  doit  toujours  connuencer  par  la  note  supérieure. 

Lors(pi('  la  note  inf<'rieure  ou  la  note  supérieure  doivent  subir  une 
altération,  l'accident  qui  sert  à  altérer  la  note  se  place  au-dessus  du 
signe  si  c'est  la  note  supérieure  qui  revoit  cette  moililicalion,  au- 
dessous  si  c'est  la  note  inférieure. 

Si  la  note  supérieure  et  la  note  inférieure  doivent  être  altérées  en 
même  temps,  les  accidents  nécessaires  à  ces  altérati(ms  se  placent  en 
dessus  et  en  dessous  du  signr. 

Le  gruppetto  étant  emplové  aussi  bien  dans  la  miisi(pie  sérieuse  que 
dans  la  musique  légère,  est,  par  cela  même,  un  ornement  in<lispensable, 
dont  le  chanteur  doit  faire  une  étude  particulière  afin  de  le  rendre 
avec  toute  la  perfection  possible. 

Heaucoiip  d'élèves  éprouvent  une  grande  difficulté  à  exécuter  le 
gruppriio.  Cette  difficulté  est  due  le  plus  souvent  à  11  rai<leur  du  cou, 
(II-  la  niAelioire  inférieure,  et  di-s  muscles  «pii  conci  ureiil  à  la  forma- 
lion  du  son.  Que  l'élève  n'oublie  pas  (|uc  la  plus  grande  souplesse  de 


tous  ces  organes  est  indispensable  pour  la  bonne  exécution  de  cet 
agrément. 

L'élève  fera  bien  de  se  préparera  l'étude  de  cet  ornement,  en  tra- 
vaillant des  exercices  préliminaires  dans  le  genre  de  ceux  qui  se  trou- 
vent dans  la  méthode  de  Garaudé  et  dans  celle  de  Winter. 

Legruppetto  doit  être  étudié  d'abord  lentement,  afin  de  bien  assurer 
l'intonation  et  de  bien  établir  les  proportions  et  la  clarté  nécessaires  à 
cet  agrément.  On  augmentera  la  rapidité  suivant  les  progrès  de 
l'élève. 

Legruppetto  doit  être  exécuté  doucement  :  il  faut  articuler  les  notes 
distinctement,  avec  légèreté,  avec  rondeur,  mais  sans  mollesse;  atta- 
quer la  première  note  avec  une  très  légère  accentuation  de  la  voix  ; 
enlever  les  deux  autres  à  la  suite  de  la  première  en  les  liant  à  celle-ci 
avec  douceur.  Cette  accentuation  a  pour  résultat  de  faire  rester  un  peu 
plus  la  voix  sur  la  première  note  et  de  lui  imprimer  une  durée  un  peu 
plus  longue,  mais  presque  insensible. 

F^e  gruppetto  doit  subir  de  nombreuses  modifications  dans  son  mou- 
vement et  dans  son  exécution,  selon  le  caractère,  le  style  et  le  genre 
de  la  musique  où  il  se  trouve  employé. 

Dans  l'allégro,  il  faut  l'exécuter  avec  énergie  et  rapidité,  de  manière 
à  lui  donner  du  brillant  et  de  l'éclat. 

Dans  l'adagio,  le  cantabile,  l'andante,  les  notes  du  gruppetto  doivent 
être  bien  liées  et  distinctes  :  il  faut  que  son  mouvement  soit  en  par- 
faite harmonie  avec  celui  du  morceau,  et  son  exécution  empreinte  du 
coloris  d'expression  de  la  mélodie. 

Voici  les  préceptes  donnés  par  les  maîtres  les  plus  autorisés  pour 
l'exécution  du  gruppetto  : 

«  Afin  d'exécuter  parfaitement  cet  agrément,  il  faut  l'articuler  légè- 
rement: mais  la  première  note  doit  être  attaquée  plus  fort  que  les 
autres  et  soutenue  plus  longtemps.  »  [Méth.  du  Conservatoire.)  Manstein, 
Stœpel,  Gérard,  M.  Garcia,  Concone,  Crivelli,  Castil-Blaze,  Farrenc, 
disent  aussi  qu'il  faut  appuyer  un  peu  sur  la  première  note;  mais  la 
petite  augmentation  de  durée  étant  une  conséquence  naturelle  de  cet 
appui,  ces  auteurs  n'en  parlent  pas.  M°"  Damoreau  donne  les  règles 
suivantes  : 

«  Le  gruppetto  au-dessus  de  la  note  doit  être  fait  très  légèrement, 
presque  sans  voix,  et  l'on  appuie  seulement  siu'  la  note  qui  le  suit  : 
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«  Le  gnippotto  fait  en  dessous  doit,  au  contraire,  porter  l'accen- 
tuation sur  la  preniii're  note  et  diminuer  ensuite  »  : 


Avant  de  terminer  ce  paragraphe,  nous  croyons  utile  defaireconnaître 
les  différents  noms  qui  ont  été  donnés  au  gruppetto  :  Gruppetto, 
brisé,  doublé,  mordant,  groupe,  appoggiature,  groppo,  mezzo-circolo, 
tour  de  gosier,  sont  les  mots  par  lesquels  cet  ornement  est  indiqué 
dans  divers  traités. 

Cette  quantité  de  noms  donnés  au  même  agrément  prouve  le  peu 
de  soin  que  les  auteurs  ont  toujours  mis  dans  le  choix  des  mots  pour 
désigner  les  divers  ornements  du  chant. 

3°  Groite  de  quatre  notes.  —  '(  Quand  le  gruppetto  est  formé  de 
quatre  notes,  dit  Lablache,  sa  valeur  est  prise  sur  celle  de  la  note  où 
il  est  placé  : 


Ce  gruppetto  se  place  tantôt  avant,  tantôt  aprî-s  la  note  principale, 
à  laquelle  il  emprunte  une  partie  de  sa  valeur. 

Les  préceptes  que  nous  avons  donnés  pour  le  gruppetto  de  trois 
notes  s'appliquent  à  celui-ci,  ainsi  qu'à  ceux  dont  nous  allons 
parler. 

On  emploie  aussi  des  groupes  de  trois,  de  quatre,  de  cinq  et  de  six 
notes  combinées  de  différentes  manières,  comme  dans  les  exemples 
suivants,  que  nous  donnons  h  litre  de  spécimens  : 


ipBf#?a±ia^g^j 


Tous  ces  groupes  peuvent  être  variés  et  combiné>  .>clon  le  goût  et 
le  caprice  du  chanteur. 
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Le  lecteur  a  pu  remarquer,  que  nous  laissions,  à  l'exemple  des  vieux 
maîtres,  une  certaine  latitude  au  chanteur  pour  l'emploi  et  la  place  des 
ornements.  Cette  liberté  lui  est  indispensable  pour  l'exécution  de  la 
musique  ancienne  ;  mais  qu'il  n'oublie  pas  que  dans  la  musique  mo- 
derne et,  surtout  contemporaine,  il  n'a  pas  une  note  à  ajouter  au  texte 
écrit.  C'est  avant  tout  à  l'interprétation  exacte  et  fidèle  de  la  pensée 
des  maîtres  que  l'artiste  doit  consacrer  son  talent  et  sa  science. 


Trilles  et  mordants. 

Dans  les  chapitres  historiques ,  nous  avons  suivi  les  changements 
subis  par  le  trille  dans  les  différents  siècles.  Nous  n'aurons  donc  pas  à 
revenir  ici  sur  cette  question,  et  nous  nous  contenterons  de  définir 
en  quelques  mots  les  anciennes  formes  du  trille. 

Trille,  en  italien  trillo,  doit  être  prononcé  comme  le  mot  ville. 

Parmi  les  ornements  du  chant,  le  trille  est  celui  qui  remonte  à 
l'époque  la  plus  éloignée;  l'action  de  triller  était  connue  des  anciens 
sous  le  nom  de  viôrissare,  vibrare,  comme  l'attestent  Pompeius  Festus 
et  Pline  le  Naturaliste.  «  Les  auteurs  du  moyen  âge  se  servaient  des 
mots  ori^cuf,  voces  vinnuhv,  Iremulœ,  gamdx,  collisi biles,  secabiles,  procel- 
lares,  pour  désigner  ces  effets  de  voix,  qui  sont  bien  connus  dans 
la  musique  moderne,  et  qu'on  appelle  trémolo,  vibrato,  trille.  » 

(F.    R.ULLARD.) 

Au  treizième  siècle,  Jérôme  de  Moravie  fait  mention,  dans  son  Traité 
de  musique,  de  plusieurs  trilles,  qu'il  nomme  fleurs  harmoniques. 

Caccini  (1600)  l'appelle  (jroppn;  Prœtorius  (1614),  iremolus;  Herbst 
1642),  tremulo,  trémolo,  trillo;  Pistocchi  (1700),  Tosi  (1723),  Mancini 
1774),  Martini  (1792),  la  Méthode  du  Conservatoire  (1802),  Manstein 
1833),  et  tous  les  auteurs  modernes  le  nomment  trillo  et  t7'ille. 

a  En  France,  on  lui  a  souvent  donné  le  nom  de  cadence  :  on  se  sert 
souvent  de  ce  mot,  à  tort,  pour  désigner  le  trille.  Cette  fausse  déno- 
mination vient  de  ce  que,  durant  une  partie  du  dix-septième  siècle  et 
surtout  du  dix-huitième,  la  mode  consacra  l'usage  invariable  d'orner 
par  un  trille  l'avant-dernière  note  de  toute  phrase  mélodique  donnant 
lieu  à  \a  cadence  parfaite  ;  ce  trille,  placé  ainsi,  annonçait,  par  consé- 
quent, la  chute  de  la  phrase;  on  finit  par  contracter  l'habitude  d'en- 
visager le  fait  de  la  cadence  ert'ective,  comme  inséparable  de  son  orne- 
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mont  accossoire.  et  Ton  confondit  los  deux  sous  le  même  nom.  » 
(Diciioiin.  de  l'Acadèmip  di's  Beaui-Arts.) 

De  1737  à  1785,  les  auteurs  français  le  dési|i;iienl  pnr  le  nom  de 
cadence  ou  celui  de  Iretnblemrnf.  tremblé. 

Le  mot  cadence,  pour  d^siijner  le  trille,  faisait  si  bien  partie  de  la 
langue  musicale,  que.  pour  exprimer  quun  artiste  faisait  bien  ou  mal 
le  trille,  on  disait  :  Ce  chanteur  a  une  belle  cadence,  cette  chanteuse 
bat  mal  la  cadence. 

Les  diverses  cadences  (trilles)  en  usage  aux  époques  dont  nous  ve- 
nons de  parler  étaient  les  suivantes  :  la  cadence  simple,  la  double 
cclence.  la  cadence  appuyée,  la  cadence  précipitée,  la  cadence  molle,  la  demi- 
cadence  ou  le  coup  de  gorge,  la  cadence  préparée,  la  cadence  coulée,  la 
cad'-nce  jetée,  la  cadence  subite,  la  cadence  pleine,  la  cadence  brisée,  la 
cadence  feinte  ou  coupée,  la  cadence  imparfiitr,  la  cadence  parfaite,  la 
cadence  finale. 

.Malheureusement,  les  auteurs  et  les  professeurs  n'ont  jamais  pu 
sVntendre  sur  l'espèce  des  cadences  et  sur  leur  qualité;  de  sorte  que. 
suivant  la  fantaisie  des  uns  ou  le  caprice  des  autres,  la  même  cadence 
est  souvent  désignée  par  des  noms  différents,  ou,  le  même  nom  sert  à 
indiquer  des  cadences  d'espèces  diverses.  On  comprendra  ce  qu'une 
pareille  confusion  de  mots  occasionne  de  difticultés  à  celui  qui  veut 
étudier  les  vieux  maîtres  :  une  connaissance  parfaite  du  langage 
de  chacun  d'eux  est  nécessaire  pour  ne  pas  s'égarer  dans  une  sem- 
blable étude.  Nous  nous  efforcerons  d'éviler  cette  tâche  pénible  au 
lecteur. 

Le  trille  a  été  considéré  de  tout  temps  comme  l'ornement  le  plus 
beau  et  le  pins  indispensable  du  chant;  il  a  été  fort  en  usage  dans  la 
musi(|ue  d'église. 

•<  Celui  qui  possède  le  trille  dans  toute  sa  perfection,  dit  Tosi,  a  tou- 
jours l'avantage  d'arriver  aux  cadences,  où  cet  ornement  est  générale- 
ment fort  essentiel;  mais  celui  qui  ne  sait  pas  le  faire,  ou  qui  ne  le 
possède  que  défectueux,  ne  sera  jamais  un  grand  chanteur,  quelle  que 
soit  son  instruction  dans  l'art  du  chant.  »  Cent  ans  avant,  le  père  Mer- 
senne  s'exprimait  ainsi  :  «  Les  cadences  sont  d'autant  plus  agréables 
qu'elles  sont  plus  difliciles.  car  si  les  autres  mouvements  (ornements) 
sont  les  couleurs  et  les  nuances,  l'on  peut  dire  que  les  cadences  (trilles) 
en  sont  les  rayons  et  la  lumière.  » 

Pour  prouver  comi)ien  le  trille  était  en  honneur  de  si>n  temps,  Man- 
cini  aftirme  qu'une  cadence  composée  de  deux  notes,  c'esl-Ji-ilire  du 
s  m  fili''  cl  du  trille,  ■^uffil  pour  être  parfaite  et  digne  d'a]iplau(lisse- 
menls,   tandis   (pie  si   le  chanteur    jmsse  à  l;i  unie  linale  avec    l;i   seule 
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appoggiature  sans  y  joindro  le  trille,  toiil  esl  languissaiil,  imparfait  : 
«  et  cela  est  si  vrai,  ajoute  t-il,que  les  musiciens  eux-mêmes  appellent, 
en  plaisantant,  le  trille,  la  complaisante  du  chant;  parce  que,  de  quelque 
manière  qu'on  veuille  l'employer,  il  peut  donner  du  répit  et  de  l'ai- 
sance au  chanteur.  »  Malheureusement,  à  l'époque  où  écrivaient  Tosi 
et  Mancini,  le  trille  était  déjà  fort  négligé  par  les  chanteurs,  et  même 
tout  à  fait  abandonné  par  quelques-uns,  à  cause  de  la  difficulté  que 
présente  son  étude. 

Le  maître  et  l'élève  doivent  se  prêter  dans  le  travail  du  trille  un 
mutuel  secours  :  si  le  maître  manque  de  patience  et  de  persévérance, 
il  se  refroidit  peu  à  peu  et  finit  par  abandonner  la  partie;  de  son  côté, 
l'élève,  intimidé,  souvent  humilié  par  le  mécontentement  et  l'impa- 
tience de  son  professeur,  se  dégoûte,  se  décourage,  et  finit  par  laisser 
cette  étude. 

Si  Tosi,  Mancini  et  ceux  qui  les  ont  suivis  déplorent  la  négligence 
apportée  par  les  professeurs  et  les  élèves  dans  l'étude  du  trille,  que 
dirons-nous,  aujourd'hui,  où  l'on  ni-  renconire  cet  ornement  dans  sa 
perfection  que  chez  quelques  rares  cantatrices?  Et  encore  est-il  per- 
mis de  suj)poser  que  le  trille,  tel  qu'on  le  pratiquait  autrefois  et  même 
dans  la  première  moitié  de  ce  siècle ,  ne  serait  pas  sans  présenter 
quelque  difficulté  à  ces  mêmes  artistes. 

Il  est  regrettable  que  le  trille  soit  aussi  négligé  de  nos  jours,  sur- 
tout parmi  les  hommes,  car  cet  ornement  jette  toujours  .une  vive 
lumière  sur  le  chant,  et  lui  donne  une  variété  qui  charme  l'oreille. 

Autrefois,  et  même  au  siècle  dernier,  les  compositeurs  multipliaient 
les  trilles  dans  leurs  compositions,  aussi  les  chanteurs  devaient-ils  le 
posséder  parfaitement,  de  manière  à  pouvoir  en  faire  usage  toutes  les 
fois  que  la  mélodie  le  permettait  ou  l'exigeait. 

Nous  terminons  par  cette  citation  de  la  méthode  de  Marcello  Perino  : 
«  Un  chanteur  sans  trille  est  un  soldat  sans  valeur,  et  tout  chanteur  qui 
n'y  excelle  pas  doit  être  considéré,  non  comme  un  artiste,  mais  comme 
un  simple  amateur.  » 

Les  meilleurs  auteurs,  depuis  Prœtorius  jusqu'à  nos  jours,  recom- 
mandent d'étudier  le  trille,  d'abord  lentement  et  en  mesure,  et,  sui- 
vant que  l'élève  acquiert  plus  de  facilité,  d'accélérer  graduellement 
les  battements  des  deux  notes,  afin  de  donner  au  larynx  le  mouvement 
oscillatoire  qui  convient  au  trille 

Il  faut  travailler  le  trille,  sur  les  notes  du  médium  de  la  voix,  qui, 
g(''néralement,  sont  d'une  émission  facile.  Le  timbre  de  la  voix  doit  être 
miturel.  c'est-à-dire  tenant  le  milieu  entre  le  timbre  clair  et  le  timbre 
sombre.  La  voyelle  a  sera  employée  de  préférence  pour  cet  exercice; 
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cependant  si  une  autre  voyelle  offrait  plus  de  facilité  à  l'élève,  il  fau- 
drait d'abord  s'en  servir,  sauf  à  revenir  plus  tard  à  la  voyelle  a. 

On  doit  éviter  toute  contraction  du  cou,  de  la  mâchoire  inférieure 
et  des  muscles  du  larynx,  ainsi  que  tout  mouvement  de  la  langue,  des 
lèvres  et  du  menton. 

Les  deux  notes  du  trille  seront  articulées  avec  netteté,  distinctement 
et  liées.  Elles  seront  d'égale  durée,  de  même  intensité,  de  même 
timbre  et  d'une  justesse  parfaite. 

Après  avoir  aspiré  une  moyenne  quantité  d'air,  on  commencera  le 
trille  majeur  par  la  note  principale,  et  on  articulera  lentement,  libre- 
ment, et  à  viezza-voce,  les  deux  notes  auxquelles  on  donnera  exacte- 
ment la  même  durée  et  la  même  force. 

On  travaillera  d'abord  sur  des  noires,  puis  sur  des  croches,  dans  le 
mouvement  indiqué  par  cet  exemple  : 


La  durée  de  ces  exercices  sera  proportionnée  à  celle  de  la  respira- 
tion ;  elle  doit  être  courte  dans  les  commencements.  On  laissera 
s'écouler  l'air  doucement,  avec  la  plus  parfaite  régularité  .  sans  la 
moindre  secousse  de  la  poitrine  et  sans  effort  du  larynx. 

Suivant  les  progrès  de  l'élève,  on  augmentera  graduellement  la 
vitesse  de  ces  exercices,  en  les  transformant  en  doubles  et  en  triples 
croches,  mais  en  conservant  toujours  le  mouvement  indiqué. 

On  s'exercera  de  cette  manière  jusqu'à  ce  qu'on  ait  acquis  le  mou- 
vement oscillatoire  du  larynx. 

Une  attention  très  soutenue  est  indispensable  pour  cette  étude. 
Souvent  l'accélération  des  battements  fait  perdre  à  l'élève  le  sen- 
timent de  l'intonation  ;  insensiblement  les  deux  sons  se  rapprochent 
et  finissent  par  .se  confondre,  de  sorte  que  la  voix  ne  fait  plus  en- 
tendre qu'une  seule  note  répétée. 

11  arrive  aussi  que,  par  nianqiu^  d'atlciilion .  on  tombe  dans  l'excès 
contraire  et  que  l'on  bat  le  trille  à  intervalle  de  seconde  auyiuenlée; 
ce  qui  est  un  défaut  égalenu'nt  insupportable. 

On  est  souvent  enclin  à  donner  une  impulsion  un  peu  plus  forte  Ji 
la  première  note.  Pour  remédier  îi  ce  défaut,  il  faudra  étudier  le  trille 
en  le  conuuenvant  lant(')t  par  la  note  princijiale,  tantôt  par  la  note 
auxiliaire.  Lablaehe  et  .M"""  Damoreau  conseillent  de  travailler  de  cette 
manière  pour  (dilenir  l'é^galilt'-. 
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M""'  Damoreau  engage  aussi  les  élèves  à  exercer  le  trille  en  accen- 
tuant la  première  note  de  cliaquc  temps  : 


Cette  manière  est  fort  utile  pour  bien  régulariser  le  trille. 

MM.  Garcia  et  Cli.  Battaille  recommandent  de  s'exercer  sur  des  inter- 
valles de  secondes  mineures  et  majeures,  de  tierce,  de  quarte  et  de 
quinte,  afin  de  donner  plus  d'étendue  aux  mouvements  du  larynx  et 
pour  bien  les  affermir  : 


Ces  exercices  doivent  être  exécutés  d'abord  lentement,  puis  un  peu 
plus  rapidement,  suivant  la  facilité  de  l'élève  ;  mais  ils  seront  aban- 
donnés aussitôt  que  les  mouvements  du  larynx  se  feront  librement. 

Tosi,  Mancini,  Hiller,  recommandent  de  faire  commencer  l'étude 
du  trille  dès  les  premières  leçons,  de  le  travailler  chaque  jour,  mais 
peu  à  la  fois,  sans  essayer  de  le  faire  trop  long,  et  d'en  suspendre  le 
travail  aussitôt  que  la  raideur  se  fait  sentir  dans  le  larynx. 

Quelques  personnes  possèdent  naturellement  le  trille,  grâce  aune 
grande  flexibilité  du  larynx  ;  mais  ce  trille  n'est  jamais  sans  défauts, 
et  il  est  indispensable  d'en  régulariser  l'articulation  et  d'en  assurer 
l'intonation  par  la  pratique  des  exercices  que  nous  avons  indiqués. 

On  croit  assez  généralement  que  le  trille  est  un  don  accordé  par  la 
nature  à  quelques  êtres  privilégiés  et  que  ceux  qui  ne  le  possèdent  pas 
naturellement  doivent  renoncer  à  l'espoir  de  l'acquérir  par  le  travail. 
C'est  là  un  préjugé  absurde,  dont  il  est  bon  de  faire  justice  ;  car  il  est 
bien  prouvé  qu'un  travail  persévérant  donne  un  résultat  souvent  com- 
plet, et,  en  tous  cas,  toujours  satisfaisant. 

Nous  citerons,  comme  exemple,  Bernacchi,  qui  parvint  à  faire 
acquérir  le  trille  à  la  Mériglii  et  M""  Pasta  qui,  après  un  travad  long  et 
persévérant,  obtint  un  trille  parfait. 

On  donne  au  trille  la  durée  que  représente  la  note  sur  laquelle  le 
signe  est  placé;  mais  si  cette  note  est  surmontée  d'un  point  d'orgue,  la 
durée  du  trille  est  arbitraire.  Le  trille  doit  toujours  participer  du  carac- 
tère de  la  musique  :  il  est  plus  lent  ou  plus  vif,  suivant  l'expression 
du  morceau.  Nous  ferons  observer  que  dans  aucun  cas  «  il  ne  doit 
être  fait  ni  trop  vite,  ni  trop  lentement  ;  il  est  défectueux  dans  le  pre- 
mier cas,  et  sans  effet  dans  le  second.  »  {Méthode  du  Conservatoire.) 
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Nous  ferons  les  mêmes  observations  pour  la  coiulusion  ilu  trille, 
dont  les  notes  doivent  être  exécutées  plus  ou  moins  vite,  eu  égard  au 
caractère  du  morceau. 

Dans  Vadayio,  le  trille  doit  être  commencé  lentement,  accéléré  et 
renforcé  vers  le  milieu,  ralenti  et  diminué  vers  la  lin. 

Pour  la  musique  vive  et  légère,  il  est  permis  de  l'attaquor  dans  son 
plus  grand  degré  de  vitesse  et  de  le  terminer  de  même. 

Le  Uille  s'indique  par  les  initiales  tr.  que  l'on  place  au-dessus  de 
la  note  où  l'on  doit  faire  cet  ornement.  Le  trille  consiste  dans  l'articu- 
lation alternative  et  rapide  de  la  note  où  sont  placées  les  initiales  et 
de  sa  seconde  supérieure  majeure  ou  mineure. 

Manière  d'écrire  : 


La  note  qui  porte  le  signe,  se  nomme  note  principale,  et  la  seconde 
supérieure  avec  laquelle  elle  se  combine,  note  auxiliaire.  Cette  der- 
nière note  ne  s'écrit  pas;  la  forme  du  trille,  une  fois  connue,  les  ini- 
tiales indiquent  suftisamment  son  effet. 

Ainsi  que  nous  l'avons  indiqué  et  comme  le  dit  M.  Garcia  :  «  Le 
trille  a  été  longtemps  rindispensabUUerminaison  de  la  cadence  finale, 
coninu'  la  lin  obligée  de  tous  les  morceaux  de  chant.  :> 

Lorsque  cet  ornement  formait  une  cadence  finale,  ou  le  nommait 
grand  Irilk.  Les  chanteurs  italiens  faisaient  toujours  précéder  ce  trille 
d'une  m'ssa  di  voce,  et  ils  le  commençaient  lentement  et  avec  douceur 
en  en  augmentant  graduellement  la  force  et  la  vitesse  comme  dans 
les  exemples  suivants  : 


E>i-cutloii 


METHODE 

.In 

CONSEAVATOIRE 


Li  mesM  di  riicr  et  li'  trille  iiiiinit  cNi'cutés  d'une  seule  respiration. 
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L'exemple  suivant  de  Tarlini  laisse  voir  très  clairement  comment  on 
faisait  sentir  les  degrés  de  force  et  de  vitesse. 


el     |jl>is       Inil 


Ce  trille  a  aussi  reçu  en  Italie  le  nom  de  trillo  sfurzalo. 

Lorsque  le  trille  avait  lieu  sur  un  point  de  repos  à  la  dominante,  on 
y  apportait  une  petite  modification  :  »  Le  trille  qu'on  fait  dans  un  point 
de  repos,  lequel  point  de  repos  se  pratique  ordinairement  sur  la  domi- 
nante d'un  mode  quelconque,  ditfère,  quant  à  l'étendue,  du  trille  dans 
un  point  final.  » 

Voici  comment  on  le  marque  et  comment  on  l'exécute    : 


METHODE 

(In 

CONSERVATOIRE 


Ces  trilles  exigent  une  longue  respiration  Jet  sont  difficiles  [à  exé- 
cuter; aussi  les  chanteurs  modernes  qui  n'ont  pas  pris  le  temps  de 
faire  des  études  sérieuses  et  raisonnées  les  ont-ils  complètement 
abandonnés.  Aujourd'hui  on  commence  généralement  le  trille  sans 
la  messa  di  voce,  et  on  l'exécute  sans  modification  de  vitesse  et  de 
force. 

Les  anciens  chanteurs  faisaient  souvent  précéder  le  trille  de  quel- 
ques notes  qui  lui  servaient  de  préparation  pour  arriver  au  battement 
des  deux  notes;  et  ils  le  terminaient  toujours  par  quelques  notes  qui 
lui  servaient  de  conclusion  : 


On  préparait  aussi  le  trille  en  faisant  entendre  dabord  la  note  auxi- 
liaire : 


a  Celle  préparation  doit  toujours  être  longue,  dit  Kniy  de  1  llelte, 
lorsqu'on  fait  un  trille  sur  une  cadence  finale.  Mais  quand  le  trille 
n'est  pas  placé  sur  l'avant-dernière  note  dune  phrase,  la  préparation 
doit  être  brève  et  les  martellenients  accélérés  »  : 


Dans   ce   cas  on   commence  le  trille  par  la  note  auxiliaire. 

(»n    terminait   quelquefois   le   trille   par  un  trait  comme  l'indique 
Moniigny  : 


{Encyclopédie  Méthodique). 
On  peut  le  diminuer  de  moitié  ]>ar  un  agrément  : 
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Oii  suppriiiu'  (luelquefois  le    trillo  ol  on  lui  substitue  un  agrément: 

IMtRTINI 


On  dénature  quelquefois  le  trille  en  lui  substituant  l'agrément 
ci-après.  Dans  ce  cas  on  prend  pour  note  auxiliaire  celle  qui  est  en 
dessous  de  la  note  écrite,  tandis  que,  pour  former  le  trille,  on  prend 
la  note  au-dessus  : 


Le  temps  a  introduit  de  nouvelles  habitudes,  et,  par  suite,  des 
modifications  ont  été  apportées  dans  l'exécution  du  trille.  Aujour- 
d'hui, on  prépare  ou  on  ne  prépare  pas  le  trille. 

Voici  les  trilles  qui  sont  encore  en  usage  aujourd'hui  : 

1°  Le  trille  lent  et  lié; 

2°  Le  trille  vif  ; 

3"  Le  trille  en  progression  diatonique  ; 

4°  Le  trille  redoublé  : 

3°  Le  trille  en  succession  par  degrés  disjoints; 

6"  Le  trille  à  inflexion  : 

7°  Le  trille  chromatique  ; 

8°  Le  trille  enharmonique. 

1»  T?-ille  lent  et  lié  (Trillo  lento  leyato,  trillo  molle).  —  ((  Ce  trille  con- 
siste en  une  courte  et  douce  ondulation  qui  s'opère  par  la  voix  dans 
le  cours  d'une  mélodie  de  mouvement  large  sur  quelques-unes  des 
notes  qui  peuvent  s'y  prêter.  »  (Marcello  Perino.) 


Ce  trille  ne  trouve  son  emploi  que  pour  l'expression  des  sentiments 
tristes,  car  il  conserve  le  caractère  de  notes  rabattues  par  la  lenteur 
du  battement  des  deux  notes. 


2"  Trillv  ci/.  —  Il  >e  bal  avoc  rapidili-  >aiis  niuiliticalion  iJe  turcc  ni 
de  vitesse.  Dans  la  musi(|iie  moderne,  il  se  trouve  souvent  dans  le  corps 
des  phrases  musicales  et  s'exécute  avec  ou  sans  pn-piiration  ;  mais  il  a 
toujours  une  terminaison. 


Dans  un  mouvrmeni  vif.  il  ne  serait  pas  possible  de  préparer  ce 
trille  sans  faire  tort  au  rythme  :  mais  la  préparation  doit  se  faire  dans 
les  mouvements  modérés. 

3°  Trilles  en  progression  diatonique  ascendante  ou  d'scendante.  —  On 
attaque  c  "S  trilles  brusquement  par  la  note  supérieure,  disent  M.  Gar- 
cia et  Kmy  de  l'Uette  ;  on  ne  les  prépare  géncralement  pas,  parce 
que  dordinaire  on  n'en  a  pas  le  temps,  et  le  dernier  trille  seul  reçoit 
la  terminaison.  Cependant  M.  Garcia  ajoute  un  peu  plus  loin  :  «  On 
ne  doit  supprimer  la  terminaison  de  clia(iue  trille  que  lorsque  le  temps 
manque  pour  l'exécuter,  d'ailleurs  la  tenuinaisoii  ravive  l'etfel.  » 

M.  Panofka  et  Lahlache  veulent  ([ue  la  terminaison  ait  lieu.  «  Le 
trille,  dit  ce  dernier,  se  pratique  quelquefois  sur  une  suite  de  notes 
ascendantes  et  descendantes,  par  gamme  :  il  faut  lui  donner  une  tcr- 
njinaison  à  eliaqui;  note  :  l'oreille  est  plus  satisfaite  du  petit  repos 
(pii  cil  i-('sulle.  » 


TUii.i.Ks  i:t  ^illllll.\.^T^ 


Ces  trilles  doivent  rcrevoir  la  terminaison  indiquée  par  Lablaclic 
toutes  les  fois  qu'ils  se  trouvent  dans  un  morceau  d'un  mouvement 
large  et  modéré  ;  mais  dans  un  mouvement  vif,  la  conclusion  serait  assez 
difticile  à  exécuter,  à  cause  de  la  précision  qu'il  faut  mettre  dans  le 
passage  d'une  note  à  l'autre. 

Le  goût  dictera  toujours  au  chanteur,  selon  les  eireonstances,  la- 
quelle de  ces  deux  manières  il  devra  employer. 

.<  (le  trille,  dit  Mancini,  est  un  des  points  les  plus  difficiles,  parce 
qu'il  exige,  tant  en  montant  qu'en  descendant,  l'intonation  la  plus  par- 
faite ;  en  outre,  le  chanteur  doit  avoir  déjà  acquis  l'art  de  soutenir, 
de  graduer  et  de  ménager  l'haleine,  ne  devant,  ni  en  montant  ni  en 
descendant,  interrompre  l'échelle;  il  doit  d'ailleurs  passer  d'un  trille  à 
l'autre  avec  une  proportion  si  pure,  si  sûre,  qu'il  ne  fasse  pas  a'autre 
changement  que  de  passer  exactement  d'un  ton  à  un  autre,  en  renfor- 
çant et  en  adoucissant  la  voix.  » 

Milliès  dit  (|u'd  faut  appuyer  la  première  note  des  trilles  qui  se  sue- 
cèileiit  en  nuirelie  ascendante  ou  descendante  : 


Cette  manière  d'arrêter  la  voix  sur  la  dernière  note  de  chaque  trilh 
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ol  {laccentiuT  un  pou  la  priiiiii-re  du  Irilk-  >uivaiil  csl  cxii-lh-iilf  en 
ce  quelle  periuet  au  eliauteur  de  l'aire  bien  sentir  la  progression  aseen- 
(lante  ou  deseendanle. 

I.e  eliantein-  doit  faire  usai;!-  de  ees  divers -s  manières  (lC\éenl.>r  le 
trille  en  pn.j,'res>ion.  suivant  le  slyi.'  et  le  earaelère  de  la  ninsi(ine. 

h"  Trille  rodouhJi-  (Inllu  raddop/jiutoj.  —  «  i.e  trille  redonldé.  dit  '\'i»\. 
se  lait  en  inlerealant  (inelques  notes  an  milieu  du  trille  majeur  ou  du 
trille  mineur,  ce  qui  permet  de  l'aire  trois  trilles  d'tm  seul. 

«Ce  trille  est  d'un  l)el  l'ii'et  lorsque  les  (pndcpu'S  notes  inlereaice>  sui.l 
articulées  avee  assuraiH-e.  {.orsipiii  e>l  fail  doueeineni  mit  I.n  miles 
aiguës  par  une  lieile  voix  ipii  le  jmsM'de  a\C<'  la  pins  rare  p-Tleelidii 
et  <pd  en  u^e  avee  discrétion,  il  est  impossible  qn  il  ne  plaise  pas.» 


«Ce  trille,  dit  Mancini,  exécnti'  dans  les  proporlions  eoiivenabb's, 
et  avec  l'art  de  souteidr  la  respiration,  en  renforçant  et  en  diminuant  la 
v(MX  (ce  (pu  est  nécessaire  pour  lui  donner  sa  véritable  forme),  peut 
être  employé  seid  et  sans  le  secours  d'aucun  passage  (pu  serve  à  le 
préi)arer  sur  nue  leinie  :  la  seule  sin)pliciti'  lui  attire  des  applaudisse- 
meiils.  (In  commence  !'«/ en  le  filant  avec  la  parfaite  gradation  pres- 
eiili'  par  l'art,  et  la  V(dx  étant  à  son  véritable  i>oint  ne  doit  commencer 
b'  trille  (pie  sur  la  note  manpu'e. 


..  i,a  prennere  note  sert  pour  libr  la  \oi\  ;  celle  ipii  suil  l'orme  le  |)re- 
inier  Irille  :  elle  est  suivie  immédiatement  de  trois  petites  notes  qui  le 
nqireniieul  pour  passer  de  nouveau  au  même  trille  :  mais  il  est  néces- 
saire de  prévenir  que  ces  notes  doivent  être  empalées  avec  la  même 
respiration,  cl  qu'elles  doivent  reprendre  la  note  du  trille  avec  un 
légi-r  mouvement  lii'. 

«  Ce  ixtint  de  l'art  sera  excclbiil  lorscpi  d  sera  exccidé  dans  s.i  per- 
fection ;    mais    il    nr   faut   pas   l'eulrcprendre    snns   l'avoir    miuenieut 
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(■'[mlié,  l't  sans  li'  bien  possiMlcr.  Il  Tant  iiiu'  Itniinc  poitriiu'  \>out 
soutenir  la  première  note,  de  l'art  pour  eonserver  la  respiration, 
un  jugement  sur  pour  filer  la  voix  avec  la  division  convenable,  afin 
que  le  trille  soit  terminé  sans  attaiblissenient.  » 

0°  Trilles  en  succession  par  degrés  disjoi/its.  —  Ces  trilles  sont  toujours 
précédés  de  l'appoggiature  supérieure  par  laquelle  on  les  attaque  ; 
on  soutient  un  peu  la  note  qui  porte  le  trille  avant  de  commencer  les 
battements  et  chai|ui'  trille  reçoit  sa  terminaison. 

6°  Tri/le  à  inflexion.  —  Nous  désignons  ainsi  un  trille  enfié  et  dimi- 
nué h  plusieurs  reprises  sans  interruption  des  battements.  On  le  fait 
]>articnlièrement  sur  les  tenues  de  plusieurs  mesures  : 


On  peut  l'aire  les  intlexionsde  ce  trille  de  deux  manières  : 

1"  En  répétant  les  inilexions  avec  la  même  pr(q)ortiou  de  force, 
comme  elles  sont  indiquées  A: 

i"  En  diminuant  la  force  du  son  à  chaque  répétition  des  inflexions, 
comme  elles  sont  marquées  B. 

Cette  seconde  manière  est  fort  difticile. 

7°  Trille  chromatique.  —  Les  Italiens  nomment  Trillo  crescente  croma- 
tico  celui  qui  se  fait  sur  une  succession  de  notes  ascendantes  procé- 
dant par  demi-tons,  et  trillo  mancnnie  cromatico  celui  qui  descend  par 
demi-tons. 

Ces  deux  trilles  s'attaquent  par  la  note  supérieure  auxiliaire  à  inter- 
valle d'un  demi-ton  ou  d'un  ton,  selon  la  tonalité  de  la  phrase  musicale. 
La  conclusion  se  fait  toujours  sur  le  dernier  trille  par  lui  groupe  de 
deux  petites  notes  : 

en  montant 


t-;-*^  *^«t»*  ^  *^W  •••.«>*  «V^»  r*  r^r^^r^ 


Cv  trille  a  éU'  fort  en  usaijo  au  >K'ile  (liTiiicr:  mais  il  a  été  alisolu- 
ment  abandonné  par  les  oliantours  modernes  à  oaiiso  de  son  excessive 
diftioiillé. 

8"  TriUe  enharmonique.  —  «  F>e  trille  enliarnioiiii|iie.  dit  To--i,  se  fait 
en  montant  imperceptiblement  de  coma  en  eoma  en  Irilhiiil  de  ma- 
nière (|ne  eelle  progression  ascendante  soit  insensible. 

«  Le  trille  enharmonique  descendant  consiste  à  deseeiidre  de  conui 
en  coma  en  trillant  de  manière  à  rendre  iiisensiide  à  Idreille  la  pro- 
gression descendante.  » 

Marcello  Pi-rino  parle  de  ce  trille  et  ladmel  comme  une  variété  de 
cet  ornement.  M.  r.arcia  le  cite  aussi  d'après  Tosi.  et  il  le  n(Uiime  jwrt 
(le  voix  trtllr. 

Tosi,  r|ui  le  premier  e.n  a  parlé,  dit  (juil  est  passé  de  mode  depuis 
ipie  le  bon  jçoi'il  en  a  fait  justice,  et  qu'il  faut  se  liiter  de  l'oublier. 
Nous  nous  raiigeons  avec  em|)ressenu'nt  à  l'avis  de  ce  vieux  maiire. 

dette  progression  trillée  par  inlervalles  plus  petits  iiii'un  demi-Ion, 
n'a  jamais  été  fort  usitée  cl  a  complètemenl  disparu  dc>  nos  jours  ; 
cepi'ndaiil  on  peut  la  retrouver  dans  les  re|u"oductions  et  imitations 
de  cliajils  orientaux  ou  hébreux  comme  dans  le  chant  à\\  Mne//in  du 
Désert  de  l'éliiien  David. 

Les  anciens  ont  au^si  fait  usage  d'une  espèce  lie  tremblement  de 
voix  (pii  ciMisislail  dans  la  répétition  rapide  de  la  même  note,  cl  que 
(iareini  nonuiie  iiillu. 
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l,;i  (lnr('('  ilc  ce  Ifcmlilciiii'iil  i'l;iil  l;i  niriiie  (|iii'  (■cllf  iillrilnn'c  ù  l;i 
iHilf  sur  liKiiK'lk'  st>  Irouviiil  le  sii^iic  l. 

Le  l\  Morsoiine  on  parlant  di^  ce  Ircnihlcnionl  ([u'il  ii(immi'/;77/c  sm/- 
vnnt  la  méthode  de  Caccini  assure  (jii'il  ii"a  jamais  été  en  usage  en  France. 

Ilerbsl  lui  donne  le  nom  fle/////oct  rin(li(|ue  de  la  manière  suivante: 


Cette  sorte  de  trille,  dit-il,  se  trouve  assez  souvent  dans  les  œuvres 
de  Claudio  Monteverde,  et  dans  celles  de  Giovanni  Rovetla. 

Tosi  le  compare  au  chant  des  grillons  et  dit  (|ue  de  sou  temps  on 
l'appelait  mordmte  frescu. 

Souvent  les  élèves  qui  étudient  le  trille  produisent  ce  tremblement 
ridicule  qu'ils  prennent  pour  un  trille  mais  dont  ils  doivent  bien  se 
garder. 

Le  trille  peut  commencer  par  la  note  auxiliaire  ou  par  la  note  prin- 
cipale. 

fl  ne  serait  pas  possible  de  déterminer  par  des  règles  les  cas  où  il 
doit  être  attaqué  par  l'une  ou  par  l'autre  de  ces  notes;  c'est  une 
question  de  goût,  et  non  de  préceptes.  Voici  deux  exemples  empruntés 
à  Labladie  qui  pourront  aider  le  chanteur  : 

«  Quand  le  trille  a  une  conclusion  d'une  note  ou  de  trois  notes,  les 
battements  égaux  doivent  commencer  parla  note  inférieure  (note  essen- 
tielle, celle  ([ui  porte  l'ornement):  par  ce  moyen,  on  n'est  pas  obligé 
d'accélérer  ou  de  ralentir  celte  conclusion  ]iour  finir  régulièrement 
en  mesure  : 


c<  Quand  le  trille  a  une  terminaison  de  deux  notes,  les  battements 
égaux  doivent  conuuencer  par  la  note  supérieure,  parla  même  raison.  >> 
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•lui-trill 


't  le  mordant,    (pie. 


Italiens  noniiiu'iil  monlenle,  ont  souvent  étéconfontliis  l'un  avec  l'aiilre 
par  un  grand  nombre  (rautcurs  qui,  sans  s'inquiéter  de  la  forme  de 
ces  ornements  et  de  leur  eftVt  particulier,  les  (int  inditt'éremmenl 
nommés  rfe><ii-^///e,  Irille-cmirl.  tnlle-tronr/ué,  trille  mordant,  mordant, 
//ràé.  Cependant  les  détînilions  dont  les  auteurs  font  suivre  ces 
diverses  dénominations  ne  présentent  entre  elles  que  de  légères 
différences  qui  n'en  altèrent  nullement  le  fond. 

Voici  les  siijnesdont  on  s'est  servi  pour  désigner  ces  deux  urnenients  : 


Ces  signes  sont  encore  en  usage  dans  l;i  lunsique  niodcnir.  à  l'excep- 
tion des  deux  premiers. 

Le  demi-trille  est  nu  trille  rapide  composé  seulemeiil  di'  (pul(|ucs 
notes,  qui  n'absorbe  pas  la  valeur  entière  de  la  note  sur  laquelle  il 
est  placé  et  dont  les  battements  sont  égaux  et  précipités. 

Cet  ornement  ne  se  fait  que  sur  des  notes  de  courte  durée  et  n'est 
ordinairement  employé  que  dans  la  musique  vive  el  gaii-. 

Un  l'attaque  généralement  par  la  note  princii)ali'.  coninie  dans  ces 
exemples  : 


METHODE 
CONSERVATOIRE 


Dans  la   Méthode  du  Conservatoire,  ce  trille  est  nonuiié  trille  tronqué. 
darandé  l'appelle  trille  court  ou  mordentc  : 


Ourlipifs    ancii'Ms     in;iilrcs    a|i|M'lli'iil    liille>    linnqius    ,i-\\\    dmil 
:i  sMspciiil    l;i  li'iiiiiiiaison    en    rrs(;iiii    un  |m'ii  plus  siii'    la    (ii'i-iiièri' 
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iiuti!,    OU  l'ii    faisaiU  suivre   cette  dernière  note  d'un   silcinc  di' ((uirli 
durée  : 


""tj r 

Cette  manière  donne  licauooup  d'tdég;uici>  à  la  |ihraso  musicale.  Ces 
trilles  doivent  être  exécutés  avec  une  grande  légèreté. 

Le  mordant  a  été  considéré  par  le  plus  grand  nombre  des  auteurs, 
comme  une  espèce  de  trille  très  bref. 

Le  mordant  n'étant  composé  que  de  trois  notes  n'a  de  ressemblance 
avec  le  trille  que  par  la  combinaison  vive  et  rapide  de  la  note  princi- 
pale avec  son  auxiliaire.  Cette  combinaison,  ((ui  n'a  lieu  qu'une  seule 
fois,  forme  un  ornement  d'une  espèce  particulière  et  non  un  trille. 

On  le  commence  par  la  note  principale  sur  laquelle  onrevicnt.avec  viva- 
cité après  avoir  tait  entendre  la  note  auxiliaire  supérieure  ou  inférieure. 


On  doit  l'exécuter  vivement  {;t  avec  feu,  dit  Ililler. 

«  .Vu  commencement,  dit  Crivelli,  on  doit  travailler  le  mordeiite 
plutôt  lentement  (pie  vite,  en  ayant  soin  de  marquer  la  note  du  milieu 
comme  une  appoggiature  en  montant  ou  en  descendant  sur  le  troisième 
son,  et  surtout  en  ne  traînant  pas  la  voix.  La  différence  qui  existe  entre 
cet  ornement  et  le  triolet  consiste  eu  ci'  que  dans  le  triolet  les  sons 
sont  d'égale  valeur,  tandis  que  le  luordenle  est  composé  de  deux  sons 
rapides  et  d'un  long.  Lorsque  ces  trois  sons  sont  exécutés  avec  netteté 
et  avec  force,  ils  donnent  au  mordant  une  expression  énergique  et 
vi^joureuse.  » 


IRC. 


Point  d'orgue. 

I.c  ])tiiril  il'oriïiu'.  en  ilalii'ii  roron^,  se  maiviiio  par  un  ]iuiiil  surmnnti' 
d'un  (lomi-ccTclc.  i|iii'  r<in  |ihu'c  ait-dossiis  un  au  drssoiis  (l'une  note  : 


(a-  signe  indiiiui-  un  rcjxis  de  convention  et  piNdiuige  d'iini-  manière 
arbitraire  la  durée  de  la  note  où  il  est  place'. 

Le  point  d'orgue  s'emploie  ordinairement  à  la  tin  d'une  période  : 
son  effet  est  d'amener  une  suspension  du  sens  musical  qui  permet  an 
eomposilcurou  an  chanteur  d'ajouter  quelques  traits  on  fuu'itnres  qni 
terminent  d'une  manière  brillante  les  périodes  de  la  mélodie.  Ces 
traits  on  liorittu'es.  qui  sont  tout  à  l'ait  arbitraires,  s'('-crivent  en  petites 
notes  et  ne  sont  jamais  mesurés. 

Au  siècle  derni<'r,  les  composit(>urs,  pleins  de  confiance  dans  l'ima- 
gination et  le  talent  des  chanteurs,  n'écrivaient  pas  ces  points  d'orgue. 
Les  virtuoses  avaient  alors  la  facilité  de  se  livrer  entièrement  à  leur 
fantaisie  :  ils  composaient  ou  improvisaient  des  traits  plus  ou  moins 
longs,  en  manière  d'épilogue  résmnant  les  pensées  brillantes  du  mor- 
ceau et  faisant  ain<i  acte  de  savoir  el  de  bravoure. 

Le  point  d'orgue  contenait  h  lui  seul  toutes  les  dit'ticultés  du  chant, 
et  un  beau  point  d'orgue  était  tonte  une  composition  (pii  permettait 
(le  juger  sans  appel  le  talent  du  chanteur.  .Vnjonrd'hni  les  points 
d'orgue  sont  écrits,  car  peu  d'artistes  (h<'ureusement  .  se  risqueraient 
à  en  improviser,  l'endanl  tout  le  lenqis  qiu^  durait  le  point  d'orgue. 
l'orchestre  ou  le  (  lavecin  se  taisait. 

Si  le  point  d'orgue  n'existe  jdns  en  réalil«''.  du  moins  se  n-ncontre- 
t-il  souvent  dans  les  anciennes  o-uvres  ;  el  r(''tude  de  ce  genre  d'orne- 
ment conqdicpn''  a  droit  ici  à  une  place  inip:Mianle. 

Le  point  d'orgue  se  fait  généralement  sur  une  syllabe  longue:  il  exige 
une  grande  |)crfeclion  d'exécution,  et  doit  cire  fait  dune  seiderespira- 
lion.  .Viissi  est-il  néi-osaire  f|ue  !<•  chanteur  se  pn'-pare  bien,  ahn  de 
n'entreprendre  (|iie  ce  que  ses  forces  lui  permettent  de  faire,  car  il 
faut  se  garder  de  couper  uialadroilemenl,  par  nue  respiration,  des 
traits  (pii  ne  peuvent   le  plus  souvent  snp[iorter  aucune  inlerrnplioii. 

Le  ilianleiir  qni  n'a  pas  les  moyens  nécessaires  |i(iin'  mener  à 
liniiiie  lin  nn  pi>inl  d  cirgiie  d'une  certaine  l'tendne  peiil,  l'U  ce  cas, 
inlniihiire  pjiisieiir-s  mois  dmis  les  ti-ails.  nu  n''pi''lei'  plnsienr--  l'ois  les 
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iiii''nu's  paroles,  si  li'  sens  Ir  pci'iiicl.  Ci-  |ir(ic(''(lt-  lui  laisse  la  lilierti'' 
fie  respirer  tians  l'iiilervalle. 

On  peut  aussi  oxéculer  les  points  ({"oroiie  sur  l'exelaniatiou  nli  ! 
lorsque  le  sens  des  paroles  ne  permet  pas  de  les  répéter. 

Un  point  d'orgue  sur  une  cadence  linalo  est  d'une  grande  impor- 
tance :  car  c'est  de  sa  composition  et  de  la  manière  dont  il  est  exécuté 
que  dépend  souvent  tout  le  succès  d'un  morceau. 

Le  chanteur  (eùt-il  été  froid  ou  eùt-il  eu  quelques  moments  de  fai- 
liicsse  dans  le  courant  d'un  air)  entrainera  toujours  l'auditoire  i  il  est 
assez  heureux  pour  cri''er  une  helle  calence  finale,  et  assez  haliile  pour 
l'exécuter  avec  une  grande  perfection.  Le  contraire  arrive  si,  après 
avoir  dianté  d'une  manière  irréprochahle.  il  a  le  malheur  de  terminer 
par  une  mauvaise  calence. 

Autrefois,  les  chanteurs  étaient  l'iu't  divisés  d'opinion  sur  les  points 
d'orgue  des  cadences  finales.  Les  uns  voulaient  que  cette  cadence  fût 
|)réparée  avec  le  son  (ilé  :  que  les  dessins  mélodiques  qui  suivaient 
fussent  une  espèce  d'épilogue  f.irmé  particulièrement  des  passages 
et  des  traits  renfermés  dans  l'air  ;  que  ces  traits  et  ces  passages  fussent 
bien  dislribui-s.  bien  imités,  exécutés  d'une  seule  respiration  et  ter- 
minés par  le  trille  accoutunii'.  Les  autres  prétendaient  que  la  cadence 
était  arbitraire  et  tellement  dépendante  de  la  volonté  du  chanteur 
qu'il  pouvait  y  faire  toutes  sortes  de  tours  de  force,  pour  faire  montre 
de  son  habileté  en  composant  ces  cadences  dans  une  forme  conve- 
nable aux  (|ualiti''S  de  sa  voix  et  à  ses  moyens  d'exécution. 

Cette  dernière  manière,  (pii  lut  toujours  rejetée  par  toutes  les  bonnes 
écoles,  était  la  plus  commode  pour  le  chanteur  qui.  en  prodiguant  une 
quantité  surprenante  de  notes  prises  au  hasard,  se  faisait  applaudir 
par  ceux  qui  aiment  mieux  être  l'-tonni's  par  la  quantité  que  touchés  par 
la  qualité. 

On  cite  un  air  de  l'AntiQone,  d'Anfossi,  dans  lequel  ce  célèbre  com- 
positeur n'a  pas  craint  d'employer  cent  cinquante-deux  notes  sur  la 
seconde  voyelle  du  mot  nmnto,  et  cela  à  deux  reprises  consécutives, 
ce  qui  fait  le  total  respectable  de  trois  cent  quatre  notes  sur  une  seuhi 
voyelle. 

F.es  (pialiti's  indis|iensables  au  chanteur,  pour  composer  ou  exécuter 
une  lionne  cadence,  sont  :  1°  une  res|)iration  très  longue  et  le  talent 
lie  la  ménager  avec  art;  -2"  une  intonation  parfaite;  3°  une  grande 
égalité  dans  toute  l'étendue  de  la  voix  ;  't"  un  génie  créateur  pour 
improviser  des  traits  inattendus;  o"  un  jugement  droit  pour  que  ces 
improvisations  soient  dans  le  style  de  la  n:usique. 

La  cadence  doit    avoir  une   auahigii'   |)arl'aile  avei-  l(>    caractère    du 
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morceau  :  rien  ne  Messe  tant  le  i^oùt  et  le  bon  sens  que,  lorsque  ilaus 
un  nioreeau  pathétique  ou  grave,  la  cadence  est  amenée  par  des 
traits  i)rillanls,  des  tours  de  force,  on  par  des  transitions  harmo- 
niques qui  nont  aucun  rapport  avec  l'expression  du  morcc:in. 

Cependan!  le  chanteur  doit  apporter  une  certaine  variété  dans  les 
dessins  mélodiques  des  cadences  finales,  et  surtout  éviter  de  fatiguer 
les  auditeurs  en  faisant  des  cadences  trop  longues,  comme  cela  arrive 
souvent. 

Une  cadence  qui  débute  par  un  son  iilé  et  se  termine  par  un  trille, 
doit  être  commencée  piano,  en  ménageant  bien  le  son,  car  si  le  chan- 
teur donne  toute  sa  voix  en  commençant  il  se  fatigue  vite,  et  avant  la 
tin,  il  se  trouve  épuisé  et  ne  peut  faire  sentir  la  note  finale,  (pii  doit 
être  bien  accentuée  (1). 

Les  grands  artistes  avaient  toujours  soin  au  début  de  modérer  leur 
voix,  de  ménager  leurs  forces  et  leur  respiration  ;  maîtres  de  leurs 
moyens  lorsqu'ils  arrivaient  à  la  tin  de  la  cadence,  ils  déployaient  plus 
de  vigueur  et  semblaient  môme  trouver  des  accents  jjIus  énergiques. 

L"exenq)le  suivant  peut  donner  une  idée  de  ro  (pTétaient  ces  fameux 
points  (l'orgue  : 
r\ 

LtBLACNE 


Réduits  en  règle  générale,  les  points  d'orgue  s(oil  de  deux  sortes  : 
Le  premier  se  fait  sur  l'accord  de  la  dominante  seule,  qui  constitue 
une  demi-cadence,  et  se  place  sur  la  dernière  note  de  la  période,  (pii 
se  termine  sur  la  dominante.  Les  dessins  mélodi(pu's  de  ce  jioinl  d'or- 
gue doivent  être  de  peu  d'étendue  et  ressortir  de  l'accord  sur  le(|uel 
ils  se  font.  Les  Français  nomment  ce  poini  iVnriiwc  /loint  de  rcjjos.  et 
les  Italiens  fi'rmalu. 

LABLAC.E    ^^^^^^P 

Quebpiefoison  y  ajoute  quelques  notes  qui  enchainent  la  doininanle 

(I)  Les  .iiiciens  maîtres  avaienl  l'haliiludc  de  faire  étudier  les  cadences  dés  que  l.iii-s 
élèves  étaient  parvenus  à  savoir  liien  soulenir  la  voix  et  qu'ils  étaient  suffisanimeiil 
maîtres  du  jeu  iii->  |.c.nniiins;  ils  les  exerçaient  d'aliord  sur  des  cadences  composées 
d'un  petit  nombre  de  noies,  et  peu  :i  peu  en  aupni.ni  lifni  lu  i|n:Hiiiii.  snivanl  li>s  (u-o- 
).'res  obtennu. 


i'iti.\ï  nuiuai-; 
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à  la  pri'iiiière  note  de  la  phrase  suivante.  Ces  quelques  notes  reçoivent 
en  France  le  nom  de  conduit  mélodique,  et  celui  de  conducimentoen  Italie. 
Ce  conduit  mélodique  se  place  sur  la  note  finale  d'une  demi-cadence, 
comme  dans  l'exemple  suivant:  Il  ne  peut  avoir  lieu  dans  une  période 
vu  dans  une  cadence  finale  : 


Qnclquet'ois  on  fait  usai;c  du  conduit  mélodique,  après  avoir  simple- 
ment prolongé  la  durée  de  la  note  ([ui  porte  le  point  d"orgue.  Dans  ci- 
cas,  le  conduit  sert  à  revenir  sur  une  phrase  ([ui  a  déjà  été  entendue. 


i  ">i j/^^iirajr^;,2r^rp 


[Traité  de  la  mélodie.) 

Le  second  point  d'orgue  sei'aitsur  lat'adence  finale:  il  se  place  ordi- 
luùrement  surravant-dernière  note  d'une  période  finale  et  exige  un 
repos  complet. 

Les  Italiens  le  nomment  cadenzn.  Ce  point  d'orgue  se  fait  toujours 
sur  l'accord  de  quarte  et  sixte,  suivi  de  la  septième  de  la  dominante 
ou  sur  le  dernier  accord  seul. 

Les  dessins  mélodiques  doivent  ressortir  de  l'accord  sur  lequel  ils  se 
font;  cependant  il  est  permis  de  moduler,  pourvu  que  l'on  sache  ra- 
mener la  modulation  sur  la  note  finale  de  la  période  : 


i'/'rfiltfi  de  iti  uiélcdiv). 

Les  traits  de  ce  point  d'orgue  reçoivent  en  France  le  nom  de  dessins 
mélodiques  arbitraires;  en  Italie,  celui  de  arbitrio. 

On  place  quelquefois  un  point  d'orgue  au  conunencement  d'un 
morceau,  dans  le  courant  ilunc  méiudie.  à  certaines  cadences  indi- 
ipu^es  par  le  sentiment  et  à  la  lin  do  lécilatil's.  Ces  cadences  ne  sont 
jamais  d'une  grande  étendue. 


Un  Iruiivf  ilansk's  |)artilions  de  Kossiniilc  noiiil)ri.'UX  points  rldi-gm 
écrits,  auxquels  nous  renvoyons  le  Iccteurpour  éviter  de  multiplier  le; 
exenijiles. 

On  place  aus>i  le  |)ninl  d'orirue  sur  un  silence  : 


il  |)ren(l  alors  le  nom  de  point  d'arrêt.  Dans  ce  cas,  l'exéeulion  du 
morceau  se  trouve  suspeinlue  |)ar  un  momentde  silence  qui  interrompt 
la  mesure.  Cette  suspension  t'ait  désirer  la  continuation  du  morceau. 

Le  point  d'orgue,  on  cadence  thiale,  qui  se  fait  à  la  tin  d'un  morceau, 
remonte,  à  une  époque  tort  éloignée.  Caecini.  en  ItJOO,  après  avoir 
blâmé  l'usage  des  grands  traits  d'agilité  s'exprime  ainsi  :  «  Selon  moi. 
ces  longs  passages  ne  sont  à  leur  place  que  dans  les  morceaux  peu 
passionnés,  et  seulement  sur  les  syllabes  longues,  ainsi  que  sur  les 
cadences  tinales.  n 

Ce  passage  prouve  que  les  cadences  arbitraires  existaient  longtemps 
avant  Caecini;  mais  les  observations  suivantes  de  Tosi  (1753)  indiquent 
qu'elles  furent  abandonnées  dans  le  courant  du  dix-septième  siècle. 
«  Très  anciennement,  dit  Tosi,  le  style  des  chanteurs  était  insuppor 
table  à  cause  de  la  quantité  de  passages  qu'ils  faisaient  tlans  les 
cadences;  ces  passages,  an  lieu  d'être  corrigés  ou  modérés,  furent 
bannis  comme  perturbateurs  de  l'oreille.  Rivani,  Pisloechi,  Buzzolini, 
Luigino,  M"°  Bosclii,  M™'  Lotli.  etc..  nous  ont  enseigné  que  b-  l)on 
vocaliste  jjouvail  toujours  trouver  les  endroits  propres  aux  embellisse- 
ments sans  ofl'enser  la  mesure.  Ces  artistes,  ajoute-t-il.  savaient  chanter 
pour  le  rorur  plutôt  ([ue  pour  l'oreille.  » 

l.iN  cadences  furent  donc  sensiblement  modifiées  par  ce>  clianteur> 
et  par   leurs  contemporains,  et  limitées  à   quelques  notes  seuleuH'Ul. 

C'est  vers  l'année  1710  ou  HK),  dit  Quantz,  rpu'  les  cadences  repa 
rnreni  eu  Italie,  avec  un  très  grand  luxe  de  développements,  et  avec 
le  trille  obligé  pour  terminaison.  Tosi  ne  laisse  aucun  doute  à  cet  égard  ; 
«  Maintenant,  dit-il.  les  chanteurs  se  nuxpient  ouvertement  de  la  ré- 
forme des  passages  dans  les  cadences;  ils  les  ont  même  rappelés  de 
l'exil  et  les  ont  remis  sur  la  scène,  avec  qnebpu's  ridicules  de  plus,  afin 
de  les  faire  passer  dans  l'opinion  des  sols  pour  des  inventions  nouvelles. 
Ces  chanteurs  se  soucient  fort  peu  que  leiu's  moyens  aient  été  abhorrés 
et  détestés   pendant  dix  ou  douze  lustres.  » 

Citons  aussi  ce  passage  de  Quautz,  qui  écrivait  en  17.'>:J  :   i>  H  semble 
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(|Ue  lus  CLuk'lU't'S  u'i'UMi'iil  pas  ciiimhc  (■(iiiiiiirs  ;i  IV'|io(|ir'  où  Liilli 
(initia  l'Italie' :  car  il  aurait  aussi  intruduil  tel  oriicuiciil  clicz  les 
Français  (I). 

»  Ce  ([u'oii  |ic'Ut  dire  de  plus  sur  île  l'orii^ine  des  cadences,  eesl  que 
(piehiues  années  avant  la  tin  du  siècle  passé  (le  dix-septième  ;  et  dès  les 
premières  années  dusiècle  eourant(le  dix-lniitièmei  les  parties  concer- 
tantes avaient  la  cuutume  de  finir,  moyennant  un  petit  passage  sur  la 
basse  qui  marchait  toujours,  et  un  l)on  trendilement  (Irille)  qu'on  y 
ajoutait. 

»  Ce  n'est  (pienviron  entre  l'année  1710  et  I7I(>  que  les  cadences, 
telles  que  nous  les  avons  présentement,  où  la  basse  s'arrête,  sont 
devenues  à  la  mode.  Les  fermate,  quand  on  s'arrête  ad  libitum  au 
milieu   d'une  pièce,  jieuvent  liien  être  un  peu  plus  anciennes.  » 

Autrefois  les  airs  italiens  étaient  coupés  de  manière  à  présenter  trois 
cadences. 

«  Tout  air,  ditTosi,  a  pour  le  moins  trois  cadences,  qui  toutes  trois 
sont  finales.  En  général,  l'étude  des  chanteurs  d'aujourd'hui  consiste  à 
terminer  la  cadence  de  la  première  partie  avec  une  profusion  de  pas- 
sages ad  libitum.  Dans  la  cadence  de  la  deuxième  partie,  on  augmente  la 
dose  au  gosier;  et  entin,  dans  la  reprise  de  la  dernière  cadence,  c'est 
un  véritable  feu  d'artifice.  > 

Nous  avons  dit  plus  haut  (|ue  les  compositeurs  négilgaieiit  souvent 
d'écrire  les  cadences;  la  liberté  laissée  aux  chanteurs  leur  permettait 
d'introduire  quelques  changements  dans  les  cadences  chaque  fois  qu'ils 
chantaient  un  air,  ce  qui  occasionnait  toujours  quelque  surprise  nou- 
velle aux  auditeurs  et  excitait  leur  curiosité. 

La  cadence  dont  nous  venons  de  parler  ne  fut  introduite  en  France 
{\w  fort  tard. 

Quantz  prétend  (pi'en  17o2  les  Fran(,'ais  et  les  .Vllemairds  n'en  fai- 
saient pas  usage. 

Lorsque  Rossini  s'empara  du  sceptre  musical  en  Italie,  vw's  1814,  il 
n'hésita  pas,  en  sa  qualité  de  chanteur  et  de  compositeur,  à  orner,  à 
lleurir  lui-même  sa  musique  et  à  imposer  aux  chanteurs  des  traits  et 
des  fioritures  de  son  inv^^ntion.  Cette  manière  de  procéder  mit  un  terme 
à  tous  ces  trait-;  de  mauvais  goût  (pu-  des  artistes  médiocres  introdui- 
saient dans  les  airs. 

Aujourd'hui  tous  ces  points  d'orgue,  toutes  ces  cadences  sont  passées 
de  mode  encore  une  fois,   et  il  serait  peut-être  fort  difficile  de  ren- 

(I)  Peur  oe  qui  regarde  Lulli,  m  verra  que  le  tliéorieieii  allemaud  s'est  tromj*. 


contrer  tli-s  artisU-s  capahlos  d'intcrcalor  et  frexéeuter  une  eadenee 
dans  le  t;enre  ancien. 

On  trouve  des  modèles  de  points  d'orgue,  tant  anciens  ([ue  modernes, 
dans  les  méthodes  de  eliant  de  Herhst,  Martini,  Duprez,  Lablaehe, 
Garaudé,  l'anseron,  M""  Uamoreau,  M.  Garcia,  ainsi  (|ue  dans  les 
Œuvres  choisies  des  maîtres  italiens  de  G.  Alarv. 


Syncope. 

La  sync(ii)c,  en  principe,  est  la  i)r(d(niyati(in  sur  ini  temps  lorl  dnii 
son  commencé  sur  un  temps  faible,  ou  d'un  son  commencé  sur  la  partir 
faible  dun  temps  et  prolongé  sur  la  partie  forte  du  temps  suivant. 

L'apparition  de  la  syncope  dans  la  musique  marque  le  point  de  dé- 
part de  la  grande  révolution  qui  donne  naissance  à  la  musique  moderne. 
En  ert'et,  elle  prépare  l'avènement  de  la  dissonance,  qui  peut  être 
considérée  comme  le  principe  de  notre  liarmonie. 

Au  point  de  vue  nu''lodi(|iie  et  dans  le  eliant.  la  synco|ie  csl  d'un 
grand  secours  pour  l'expression. 

Son  emploi  remonte  au  quatorzième  siècle,  dit  d'Orligue.  Klle  fut 
employée  d'abord  dans  les  chansons  à  deux  et  à  trois  voix  ;  et  cet  arti- 
fice donna  lien  aux  dissonances  arliticielles  et  aux  retards  de  con- 
sonances dont  les  com|)Ositcurs  des  (|uinzième  et  seizième  siècles 
tirèrent  un  si  grand  parti. 

Son  eft'el  est  de  déplacer  l'accentuation  rythmique  (jui  a  lieu  ordi- 
nairement sur  le  temps  fort  ou  sur  la  partie  forte  du  temps,  et  de  faire 
sentir  l'accent  sur  le  temps  faible  ou  sur  la  partie  faildc  du  temps  uii 
elle  commence,  en  sorte  que  le  son  qui  forme  syncope  ^e  trouve  tou- 
jours coupé  par  le  temps. 

La  syncope  est  une  des  combinaisons  les  plus  ingénieuses  cl  les  plus 
agréables  de  la  musicpie  :  elle  donne  nn(;  grande  puissance  ;'i  l:i  pur: ion 
de  temps  sur  laquelle  elle  commence,  en  interrompant  le  cours  régu- 
lier du  rythme.  Ge  procédé  est  d'un  grand  etlet  et  donne  de  la  variété 
au  chant  lorscpi'on  l'i'nipliiii'  avec  discernemcnl  :  mais  il  fani  bien -.i- 
garder  d'en  abuser. 

I,a  syncope  est  d'une  exécution  diflicile,  et  il  est  mdis|)ensabl(;  de 
la  pi'.itiipier  avec  |)ersévérance  pour  parvenir  à  rendre  (ont  son  effet. 
(In  doit  l'exécuter  avec  di'licatiîsse,  sans  troji  accuser  l'accentuation 
du  son  proliingé,  (pi'il  faut  soutenir  sans  faire  sentir  la  ^eclion  du 
temps. 


SV.XCIM'E  ni',! 

L'accent  de  la  syncope  doit  toujours  i^tre  excellé  du  fort  au 
faible. 

«  Dans  les  mouvements  lents,  dit  Garaudé,  il  faut  appuyer  un  peu 
la  voix  sur  chaque  note  syncopée.  Lorsque  le  mouvement  est  d'une 
certaine  vitesse,  linllexion  de  la  voix  doit  être  plus  marquée,  surtout 
dans  les  morceaux  dont  le  rythme  est  plus  cadencé.  » 

On  distingue  dans  la  syncope  :  la  syncope  régulière  ou  égale,  et  la 
syncope  irrégulière  ou  brisée  et  inégale. 

La  syncope  régulière  est  composée  de  deux  notes  d'une  valeur 
égale. 

La  syncope  ''rrégulièrc  est  formée  par  <leux  notes  de  valeurs  diffé- 
rente splacées  sur  le  même  degré. 

Si/ncopes  régulières. 


Syncopes  irrégulières. 


Autrefois  on  écrivait  aussi  la  syncope,  avec  le  secours  du  point  : 


L'exemple  suivant 
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s'écrivait  ainsi  : 


On  trouvera  dans  le  ilietionnaire  de  lîrossard  des  renseignements 
très  développés  sur  l'emploi  de  lu  synco|ie  ut  sur  les  différentes  ma- 
nières dont  on  l'écrivait  autrefois. 


CIIAPITRi:    \ 


CII.VXT  AVEC  PAROLES. 

Voyelles.  —  Consonnes.  —  Prononc[Ation'.  —  Grasseyement.  — 

MÉLODIE,    .\RT    de    PHRASER.   — RESPIRATION.    —   LIAISON   DES    SONS 
SOUS  LES  PAROLES.  —  KXPRESSIO.N.   —  RÉCITATIK. 


Voyelles. 

De  même  que  nous  distinguons  dans  la  voix  deux  sortes  d'éléments, 
les  sons  et  les  articulations,  nous  devons  distinguer  deux  sortes  de 
lettres  :  les  voyelles  pour  représenter  les  sons,  et  les  consonnes  pour 
les  articulations. 

On  entend  par  voyelles  des  lettres  employées  pour  exprimer  un  son 
simple,  qui  se  forme  par  la  seule  ouverture  de  la  bouche  et  stî  divcr- 
sitie  par  les  diHérentes  dispositions  du  passage  de  la  voix. 

Chaque  voyelle  exige  que  les  organes  de  la  bouche  soient  dans  la 
situation  requise  pour  l'aire  prendre  à  l'air  qui  sort  de  la  trachée-artère 
la  modification  propre  à  exciter  le  son  qu'elle  représente.  La  situation 
qui  doit  faire  entendre  l'a  n'est  pas  la  même  que  celle  qui  doit  produire 
le  son  de  Vi;  ainsi  des  autres. 

Tant  que  la  situation  des  organes  subsiste  dans  le  même  état,  on 
entend  la  même  voyelle  aussi  longtemps  (|ne  la  respiration  peut  la 
soutenir. 

Tout  son  <|ni  ne  résulte  (pie  dune  situation  d'organes,  sans  exiger 
aucun  battemeni  ni  mouvement  des  parties  de  la  bouche,  et  cpii  peut 
être  continué  aussi  longtem|is  que  le  permet  la  respiratiou,  est  consi- 
déré comme  une  voyelle. 

Ainsi  les  sons  a,  à,  e,  é,  <%  »,  u,  ô,  u,  nu,  eu,  un,  eu,  m,  on,  un,  sont 
autant  de  voyelles  particulières,  tant  celles  qui  ne  sont  écrites  que 
par  un  seul  caractère,   tel  que  n,  e,  i,  o,  w,  que  celles  qui,  faute  d'un 


r.l6  LK    1  IIANT 

carnclcTf  propre,  sont  écrilrs  par  plusiours  loltrcs,  tclk-s  que  ou,  eu, 
aient,  etc. 

Cr  n'est  pas  la  manière  d'éerire  qui  fait  la  voyelle,  cesl  la  siiiiplieilc- 
lin  >on,  (|ui  ne  tlt'pend  <|ue  d'une  situation  d'ori^anes  et  ([ui  |)eul  être 
eontinué  ;  ainsi  aa.  enu,  ou,  eu,  aient,  etc.,  (|uoiqne  éerils  par  plus  d'une 
lettre,  n'en  sont  pas  moins  des  voyelles. 

I.a  plM|>arl  des  iframmairiens  divisi'ut  le>  voyelle>  en  li'ds  classes  : 

1"  Voyelles  simples; 
i"  Voyelles  composées: 
o*  Voyelles  nasales. 

Les  vovEi.i.Es  si.\n'Li;s  sont  : 

\  n  clair  un  liref.  eomme  :   api'ilrc,  cadence: 

I  ci  ijrave  on  prcd'ond  ,  —  pâtre,  pâture: 

i  c  fermé  ou  aigu,  —  déilé,  exécuté  : 

]  c  ouvert,  —  père,  pro|)liètc; 

i  é  grave  ou  très  ouvert,     —  concpiéle.  être,  fête: 

(  c  muet ,  —  livre,  donne,  ronde: 

/  i  iiref,  —  inicjue,  avis: 

I  i  long,  —  ile; 

I  u  clair,  —  odorat,  molle,  porte,  s(d: 

*  Il  grave  ou  profond  .  —  oter.  irone,  pôle; 

II,  —  niiilé.  liulle.  elinle. 

Les  voyelles  composées  sont  deux  ou  (piel(|uefois  trois  des  voyelles 
a,  e,  i,  0,  u,  lesquelles  jointes  ensemble  expriment  un  son  simple  et 
permanent,  et  qui,  par  conséquent,  ne  doivent  être  regardées  que 
conuue  une  seule  voyelle. 

\OVKI.LKS   CONM'OSlit.S   : 

en,  (pii  a  le  son  de  l'a  dans  mangea; 

ai,  qui  a  le  son  de  l'c  dans  faisant  (fesaiif): 

ai,  rpii  a  le  son  de  l'é  fermé  dans  j'ai  (je),  je  cliaiilai  (je  (lianléi  : 

ai,  e/,  (pii  ont  le  son  de  l'é  ouvert  dans  maison    mèson).  seigneur 

(sègueur),  faillie  (fèlile)  ; 
au.  eau,  eo,  qui  ont  le  son  de  Vo  dans  les  mois  auteur  («'itcur  .  laldcau 

(lahlô),  geôlier  (jolier); 
i-ii.  i\n\  a  le  son  de  Vu  dans  gageure  (gajure).  j'ai  eu  (j'ai  u)  ; 
a;  ipii  a  le  sim  de  l'é  dans  le  mol  (ecuméincpu-. 

I,rs  V(jyelles  composées  qui  expriincnl  des  soun  parliciiJiciN  .i  dif- 
fi  iciil>  di .-  ciu(|  \nyellc.-.  (/,  c,  /,  (/.  //,   :,ont  -.fil.  un.  nui.  diinl   11   .ion 
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(littV'TP  (le  ocliii  (If  Vf  niiu't,  fii  ce  qu"il  est  plus  iii;irqii«'  et  pcul  si- 
eoiitiinier,  comnu!  dans  les  mois  feu,  neveu,  œuvre,  nœud,  vœu,  cœur. 

ou,  qui  se  prononco  comme  dans  l(>s  mots  fou,  genou; 

nou,  qui  se  prononce  comme  ou  dans  le  mot  aont. 

Les  voyelles  nasales  sont  les  voyelles  simples  ou  composées,  les- 
([uelles.  jointes  à  la  lettre  n  ou  à  la  lettre  m,  expriment  un  son  simple 
ou  permanent  d'une  espèce  particulière.  On  les  appelle  nasales  parce 
que  le  son  qu'elles  expriment  se  prononce  un  peu  du  nez. 

VOYEI.I.KS    NASALES   : 

nu,  pan  : 

on,  son  : 

in,  pin  ; 

un,  un, chacun. 

On  compte  aussi  parmi  les  voyelles  nasales  les  sons  suivants  ; 
ean,  Jean,  mangeant  : 
am,    ambigu; 
aen,    Caen; 

aon,  Laon  (laii),  paon  (pan): 
en,     engager  (angager); 
em,    empire  (ampire); 
en,     ennemi  (dans  ce  mot  la  prononciation  tient  plutôt  de   IV 

que  de  l'a)  : 
im ,    impie  : 
nin,    main; 
ein,    dessein; 
ai  m  ,  faim  ; 
eon,    pigeon; 
om  ,    nom,  ombrage  ; 
euu,  à  jeun  : 
um,   parfum,  humble. 

Dans  l'étude  du  cliant,  nous  n'adiuettons,  pour  les  exercices  de  mé- 
canisme et  de  vocalisation,  que  les  voyelles  suivantes,  qui  suftlsent  pour 
donner  à  la  voix  toutes  les  nuances  indispensables  au  chant  :  a,  û,  é, 
ê,  e,  0,  ô,  eu,  comme  dans  feu;  ou,  comme  dans  fou. 

Les  voyelles  i  et  u  doivent  être  travaillées  seulement  sur  des  exer- 
cices de  peu  d'étendue,  et  toujours  dans  la  partie  de  la  voix  où  ces 
deux  voyelles  peuvent  être  émises  sans  effort.  On  doit  surtout  éviter 
de  les  exercer  sur  des  notes  élevées. 

Les  niAchoires,  la  langue,  ainsi  que  les  lèvres,  jouent  un  rôle  consi- 
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tléral)lp  dans  la  prononcialion  des  voyelles.  Le  jeu  tle  ces  trois  agents, 
qui  sont  susceptibles  de  dirtV-rentes  sortes  de  mouvements,  varie  par 
cela  même,  et  donne  des  diU'érences  dans  leur  résultat:  ce  sont  ces 
différences  qui  constituent  les  différents  ordres  de  voyelles. 

1>K  \.'A. 

l*our  iDrnier  le  son  a,  les  niàclioires  s'écartent,  alin  que  l'intérieur 
de  la  liouclie  Aiurnisse  au  son  une  capacité  snftis;Mito  poiu'  lui  per- 
mettre de  se  diriger  vers  l'ouverture  de  la  bouche,  dont  la  forme  pré- 
sente alors  une  issue  assez  va.ste  à  l'air.  La  langue  demeure  dans  son 
état  naturel;  elle  se  creuse  un  peu  vers  le  milieu  dans  toute  sa  lon- 
gueur et  prend  la  forme  d'une  cuillère  :  les  lèvres  dcnn-urent  inaclives 
et  légèrement  appuyées  contre  les  dents. 

Les  variantes  de  celte  forme  sont  :  1°  l'rt  clair,  produit  par  un  moindre 
creux  dans  la  bouche  et  une  ouverture  plus  grande  des  lèvres  qu'on 
retire  en  arrière  comme  dans  le  rire  ;  2°  1'"  grave  ou  profond,  produit 
au  contraire  par  un  plus  grand  creux  dans  la  bouche  et  une  ouverture 
moindre  des  lèvres  que  l'on  pousse  au  dehors,  sans  trop  di'couvrir  les 
dents. 

De  ].'£  OUVERT 

Si  de  la  forme  a  on  passe  à  la  forme  è,  les  mâchoires  se  rapprochent 
un  peu  l'une  de  l'autre  ;  les  lèvres  s'étendent  dans  leur  longueur  et  se 
tirent  de  chaque  ctité  par  les  extrémités  vers  les  oreilles,  en  sorte  que 
la  bouche  parait  plus  fendue  ;  le  visage  est  souriant  ;  la  langue,  con- 
servant la  f(irnie  de  cuillère  qu'elle  a  pris»'  »lans  a,  se  porte  un  peu 
plus  en  avant  et  se  creuse  davantage  de  manière  à  former  une  espèce 
de  canal  :  la  pointe  de  la  langue  porte  néanmoins  tonjoiu's  contre  les 
dents  inférieures,  sur  lesquelles  ses  bords  vii'nneul  s'appuyer  des  deux 
cTités.  Le  son  ne  se  dirige  pins  droit  vers  l'onvcrlure  de  la  bouche, 
mais  vers  le  palais. 

/:'  rEHMK 

l".n  |iassant  ilr  la  furnie  c  «luverl  à  iclli-  de  t-  fermé,  les  organes 
reçoivent  les  modilicalions  suivantes  :  Les  mâchoires  se  rapprochent 
cucort-  davantage  ;  la  langue  s'élance  un  peu  plus  eu  avant,  sa  pointe 
('emeiirant  toujours  fixe  et  portant  contre  les  dents  inférieures  ;  les 
lèvres  s'alhmgeiit,  se  tendent  et  se  rapprochent  par  conséipu-nl  dans 
leur  longueur  encore  un  peu  plus  l'une  de  l'autre  en  se  tirant  vers  Ips 
oreilles,  eu  sorte  que  l'image  du  sourire  en  devienne  plus  marquée, 
plus  accentuée. 
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La  forme  de  l'/ne  ditt'ère  de  celle  de  Vé  fermé  qu'en  ee  que  les  bords 
de  la  langue  viennent  s'appuyer  plus  furlement  contre  le  palais  et  que 
la  pointe  de  la  langue  elle-même  semble  porter  plus  fortement  contre 
les  dents  inférieures  pour  resserrer  encore  plus  le  passage  de  l'air. 

0 

H  est  facile  de  sentir  que  la  voyelle  o  a  I(>  son  moins  éclatant  que  les 
voyelles  a,  è,  é,  mais  ([u'elle  a  quelque  chose  de  plus  sonore,  de  plus 
résonnant,  de  plus  plein  (jue  l'e  fermé. 

Les  parties  de  la  bouche  qui  concourent  à  la  formation  de  cette 
voyelle  re(,'oivenf  une  autre  sorte  d'action  et  suivent  une  marche  autre 
que  celle  qu'elles  tiennent  dans  la  formation  de  l'a,  ainsi  que  dans 
celle  des  e.  Ici  les  mâchoires  s'écartent  l'une  de  l'autre,  les  lèvres  se 
portent  en  avant  et  se  raccourcissent  par  suite  du  rapprochement  de 
leurs  extrémités  ;  la  langue  se  porte  un  peu  en  arrière  et  se  canalise  de 
plus  en  plus. 

Les  diverses  espèces  d'o  que  la  bouche  peut  exprimer,  depuis  l'o  le 
plus  clair  jusqu'à  l'o  le  plus  grave,  dépendent  des  modifications  que 
l'on  apporte  à  la  position  de  la  langue,  à  l'écartement  des  mâchoires 
et  au  rapprochement  des  extrémités  labiales. 

Si  on  dispose  la  langue,  les  mâchoires  et  les  lèvres,  comme  nous 
venons  de  le  dire,  mais  dans  un  degré  faible,  on  obtiendra  le  son  o, 
tel  qu'il  se  fait  entendre  dans  écho  ;  si  on  accentue  un  peu  plus  cette 
disposition  des  organes,  il  en  résultera  le  son  de  Vô  grave,  comme 
dans  les  mots  Mte,  côte  :  si  enfin  on  accentue  encore  plus  fortement 
celte  même  disposition,  on  aura  un  son  tout  à  fait  sourd  qui  sera  ou. 

E  MUET 

Pour  la  formation  de  l'c  muet,  comme  dans  les  monosyllabes  le,  ce, 
de,  et  dans  les  mots  monde,  forme,  les  mâchoires  se  rapprochent  l'une 
de  l'autre,  la  langue  se  porte  en  avant,  comme  dans  la  formation  des  é  ; 
les  lèvres  se  raccourcissent,  comme  dans  la  formation  des  o,  en  se 
portant  légèrement  en  avant,  (lette  disposition  des  organes  donne  une 
sorte  de  son  mitoyen  entre  I''.'  et  Vo,  qui  tient  beaucoup  plus  de  la 
nature  des  e  que  de  celle  des  o  et  qui  est  le  véritable  e  muet. 

Si  on  accentue  un  peu  plus  cette  position  des  organes  on  obtient  le 
son  ou  la  voyelle  composée  eu,  comme  dans/^ew,  feu. 
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Dans  la  formation  tic  !'«,  la  langue  vient  sinlerposer  au  passage  de 
l'air  en  se  rapprochant  du  palais  et  en  le  touchant  légèrement  ;  les 
lèvres,  plus  rapprochées,  se  juirlent  encore  plus  en  avant  que  pour  la 
prononciation  de  la  voyelle  eu. 

Nous  terminerons  ce  paragraphe  par  lexplication  de  quelques 
voyelles  composées  ; 

Ou.  comme  dans  le  mot  rour. 

Comparativement  à  la  forme  de  Vu:  voici  quelle  est  la  situation 
(les  organes  : 

Les  lèvres  encore  plus  avancées  et  plus  fermées  de  chaque  ('("ilé  de 
la  houche,  la  langue  creusée  dans  toute  sa  longueur. 

La  partie  gutturale  semhle  disposée  de  cette  manière  :  la  glotte  très 
ouverte  et  le  larynx  abaissé  pour  diriger  l'air  contre  le  milieu  du  palais. 

A»,  comme  dans  le  mot  ruban. 

Dans  cette  forme,  les  organes  sont  disposés  comme  poiu'  la  forme 
((,  avec  cette  diftérence  (pu;  pour  produire  ce  son  à  la  manière  ordi- 
naire, on  donne  im  coup  de  gosier  pour  fermer  la  glotte,  en  même 
temps  aussi  un  peu  plus  la  bouche,  et  on  refoule  la  base  de  la  langue 
vers  le  palais,  afin  de  resserrer  le  passage  de  l'air  et  de  le  forcer  encore 
mieux  à  passer  |)ar  le  ne/. 

/n,  comme  dans  matin. 

Les  organes  sont  ici  disposés  comme  pour  la  forme  /,  mais  la  langues 
uappuie  pas  aussi  fortement  au  palais.  .Malgré  cela,  une  grande  partie* 
de  l'air  passe  par  le  nez.,  ce  qui  provient  de  ce  que  la  glotte  se  trouve 
plus  ouverte  que  pour  la  forme  /,  comme  aussi  de  ce  qu'une  grande 
(piantité  d'air  est  poussée  à  la  fois  ;  du  reste,  même  coup  de  gosier  que 
pour  les  voix  fermées  et  pour  la  nasale  an. 

On,  comme  dans  bonbon. 

Les  organes  sont  disposés  comme  pour  la  forme  d.  Avec  un  coup  de 
gosier  connue  aux  précédentes  voyelles,  on  ne  produirait  que o  fermé; 
mais  pour  faire  passer  l'air  par  le  ne/  et  produire  le  son  on,  il  faut  remar- 
ipicr  qu'au  moment  où  i'air  est  chassé  fies  poumons,  il  vient  d'abord 
frapper  au  palais,  que  de  là  il  est  renvoyé  au  fond  de  la  houche  et 
ainsi  contraint  de  remonler  en  i)artie  par  le  ne/.  Ce  renvoi  de  l'air, 
ipii  ressemble  à  untî  aspiration,  sert  aussi  à  foriuer  (ouïes  les  nasales  : 
mais  il  est  |)lus  sensible  sur  la  nasale  on. 

Un,  comme  dans  aucun 

Le-;  organi's  sont  encore  disposés  comme  pour  hi  lorme  /' ;  la  ditl'»'-- 
ri-nce  con>i>te  ;'i  former-  un  plu-;  grand  cr'en\  dans  la  houelie,  ;'i  jinusser 


CONSONNF.S  201 

une  plus  grande  quanlité  dair  à  la  iViis,  à  tenir  la  glotle  plus  ouverte, 
et  toujours  avee  le  eoup  de  gosier  obliger  une  bonne  partie  de  l'air  à 
passer  par  le  nez. 

Il  est  indispensable  que  les  élèves  étudient  avec  soin  la  formation  des 
diverses  voyelles  dont  nous  venons  de  parler;  par  cette  étude,  ils 
pourront,  pendant  le  travail  des  exercices  préliminaires,  donner  à 
chaque  voyelle  le  son  qui  lui  est  propre. 

Parmi  les  nombreux  auteurs  anciens  et  modernes  auxquels  nous 
avons  fait  une  grande  partie  des  empnuilsdonl  est  composé  ce  clia])ilre. 
citons  particulièrement  : 

Regnier-Desmarais Traité  de  la  grammaire  française,  1706. 

Kestaut Principes  généraux  et  7'aisonnés  de  la  gram- 
maire française,  1750. 

De  MoY Le  parfait  alphabet,  i~9il. 

De  Marsais Principes  de  grammaire,  1793. 

Court  de  Gémi. in Le  monde  primitif,  [~n6. 

MoREi Essai  sur  les  voix  de  la  langue  française,  1804. 

Pain Remarquts  sur  renseignement  simultané,  \'i'>{\ . 

S.  Faure        Essai  sur  la  composition  d'un  nouvel  alpha- 

bet, 1831. 

VoLNEV. Alphabet  européen  appliqué  aux  langues  asia- 
tiques, 1819. 


Consonnes. 

Les  consonnes  sont  des  lettres  dont  on  se  sert  pour  représenter  les 
différentes  articulations  des  sons  simples  et  permanents,  c'est-à-dire 
des  voyelles  (1). 

L'action  des  lèvres  ou  les  agitations  de  la  langue  donnent  à  l'air  qui 
sort  de  la  bouche  la  niodilicatioii  |>ropre  à  faire  entendre  telle  ou  telle 
consonne. 

Si,  après  une  telle  modification,  l'émission  de  l'air  dure  encore,  la 
bouche  demeurant  nécessairement  ouverte  pour  donner  passage  à 
l'air  et  les  organes  se  trouvant  dans  la  situation  qui  a  fait  entendre  la 
voyelle,  le  son  de  cette  voyelle  pourra  être  continué  aussi  longtemps 

(I)  VûVfMes,  (Ml  laliii  rurulix,  Tieiil  de  vox ,  c"e.<t-à-ilire  voix,  pane  ((u'uiie  vipyelle 
suffît  seule  pour  l'ormer  une  voix  ou  un  sou. 

Coiisoiiue  vient  ilu  verl)e  rinmmavc,  cVsl-à-ilire  sonner  ensenilile.  ou  tirer,  pane 
qu'une  con.sunne  n'a  de  son  (juavec  une  vovelle. 


202  LK   CHANT 

que  l'émission  de  l'air  durera  :  la  consriiine,  au  Cdutraire,  s'évanouil 
sur-le-champ,  après  i'aclioii  de  l'orjîane  (|ui  la  produite. 

L'union  ou  combinaison  d'une  consonne  avec  une  voyelle  ne  peut 
se  faire  ([ue  |)ar  une  même  émission  de  voix.  Celle  union  est  appelée  : 
nrticnlalion. 

Cette  combinaison  se  fait  d'une  manière  successive,  et  elle  ne  peut 
être  que  momentanée.  L'oreille  distingue  reft'et  du  battement  el  ee- 
lin  de  la  situation,  elle  entend  séparément  l'un  après  l'autre.  Par 
exemple,  dans  la  syllabe  ba.  l'oreille  entend  d'abord  le  A,  ensuite  l'a. 
Kniin  cette  union  est  de  peu  de  durée,  parce  (|u'il  ne  serait  pas  pos- 
sible que  les  organes  de  la  parole  fussent  en  même  tem|)s  en  deux 
états,  qui  ont  chacun  son  eft'el  propre  et  différent. 

La  voyelle  est  donc  le  son  qui  résulte  de  la  situation  où  les  organes 
(le  la  parole  se  trouvent,  dans  le  temj)s  que  l'air  de  la  voix  sort  par  la 
trachée-artère  ;  et  la  consonne  est  l'effet  île  la  niodilication  passagère 
([ue  cet  air  reçoit  de  l'action  nionientanée  de  qni'l(|ue  organe  particu- 
lier de  la  parole. 

C'est  relativement  à  chacun  de  ces  organes  que,  dans  toutes  les 
langues,  on  divise  les  lettres  en  certaines  classes,  où  elles  sont  nom- 
mées du  nom  de  l'organe  particulier  qui  parait  contribuer  le  plus  à 
leur  formation.  Ainsi  elles  sont  appelées  labia'rs,  Ihigimles,  fniintnles, 
ilentalea,  sifflantes,  nasales,  gulturales. 

On  compte  nrdinairement  tlixhuit  consonnes,  savoir  : 

II,  r,  d,  f,  g,  j,  k,  l,  m,  n,  p,  rj,  r,  s,  t,  v,  x,  z. 

CoxsoxNKs  LABIALES.  —  Ellcs  Sont  au  nombre  de  cin(i  :  l>,  //,  */(,/',  r. 
(Cependant,  les  deux  dernières  ne  sont  pas  de  la  même  nature  que  les 
trois  autres  ;  elles  en  diffèrent  en  ce  qu'elles  n'exigent  pas  un  contact 
parfait  de  la  part  des  lèvres.  Les  articulations  des  consonnes  b,  p,  m, 
se  forment  sur  le  bord  même  des  lèvres,  dont  la  réunion  les  annonce 
à  la  vue  avant  (|u'elles  parviennent  à  l'oreille. 

Le // occupe  h' premier  rang  |)arnii  les  consonnes.  Sun  arliculalmn 
îiisant  nécessairement  agir  les  lèvres,  ce  carattèn-  d(Uine  beaucoup 
d'énergie  à  (|uel(pu's  mots  de  notre  langue. 

Le  p  a  beaucoup  d'aftinité  avec  le  b,  et  le  même  organe  sert  à  les 
proférer;  mais  son  action  varie.  Si  la  disposition  en  est  la  même, 
chaque  partie  néanmoins  ne  coopère  pas  également  :  la  lèvre  supé- 
rieure a  plus  de  pari  à  la  production  du  p,  et  l'inférieure  à  celle  du  6. 

Le  son  de  la  consonne  m  ne  participe  pas  moins  dn  ne/  que  des 
lèvres;  c'est  un  son  mixte,  un  son  tabio-nasal.  La  bouche  s'ouvre,  les 
lèvres  s<'  rapprochent  el  se  séparent  ensuite  brusquement. 
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Pour  articuler  la  consonne  /",  les  dents  supérieures  s'appuient  sur 
la  lèvre  inférieure,  et  l'air  est  chassé  avec  une  force  médiocre. 

L'articulation  de  la  consonne  v  se  fait  de  même  que  celle  de  la 
letln-  /. 

Consonnes  linguales.  —  On  nomme  ainsi  les  consonnes  dont  la 
langue  est  le  principal  instrument.  On  les  divise  en  trois  branches,  et 
on  les  appelle  :  dentales,  lorsque,  pour  les  produire,  la  langue  frappe 
sur  les  dents  ;  palatales,  lors([u'ellc  s'élève  et  s'attache  au  palais  ; 
nasales,  lorsque  le  son  reflue  par  le  nez. 

Consonnes  dentale.s.  —  Ce  sont  le  d  et  le  t.  L'articulation  de  ces 
deux  consonnes  exige  que  la  langue  soit  appliquée  sur  les  dents 
supérieures  et  qu'elle  se  retire  instantanément. 

Consonnes  palatales.  —  Les  consonnes  (|ui  appartiennent  à  cette 
branche  sont  /,  n  et  r.  Comme  n  est  classée  aussi  parmi  les  nasales, 
nous  n'en  parlerons  pas  maintenant  et  ne  donnerons  ici  que  l'expli- 
cation de  /  et  de  r. 

Pour  l'articulation  de  /,  l'extrémité  de  la  langue  se  courbe  un  peu 
pour  s'élever  au  palais  et  s'y  attacher. 

Dans  la  production  de  r,  l'extrémité  de  la  langue  s'élevant  au 
palais,  se  recourbe  et  forme  aussitôt  plusieurs  vibrations  rapides,  d'où 
résulte  le  son  >■«.  L'effet  de  ces  vilirations  et  de  la  position  de  la 
langue  est  de  racler  et  de  gratter  le  palais,  non  par  un  mouvement 
(|ni  lui  soit  propre  et  qu'elle  puisse  se  donner,  mais  par  l'impulsion  du 
souflli'  qui  sort  de  la  traclit'c-artère  et  l'oblige  à  lui  donner  passage. 

Consonnes  nasales.  —  Ce  sont  m  et  n.  Quoique  nasales  toutes  deux, 
elles  ne  procèdent  pas  du  même  organe  principal. 

La  consonne  m  dépend  des  lèvres,  qui  en  sont  la  base  et  le  fonde- 
ment. (Nous  renvoyons  le  lecteur  à  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut 
pour  l'articulation  de  cette  consonne.) 

La  consonne  n  appartient  à  la  langue,  qui  en  est  le  principe,  et 
aussi  au  palais  et  aux  fosses  nasales.  Linguale,  /mlatale  et  nasale  en 
même  temj)s,  c'est  la  seule  consonne  qui  exige  le  concours  de  trois 
organes  à  la  fois. 

Pour  former  le  son  n,  la  langue  s'élève  au  palais  et  s'y  attache  de 
manière  que  le  son  reflue  vers  les  fosses  nasales. 

Consonnes  sifi  lantes.  —  Ce  sont  s,  z,  x. 

Les  consonnes  connues  sous  le  nom  de  sifflantes  sont  encore  une 
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ilivision  dos  linguales,  parce  que  la  langue  en  est  le  principal  instru- 
ment. Cet  organe  pour  les  produire  s'applique  au  palais,  et,  jiar  hV 
comprime  fortement  le  souflle  tpii,  ne  s'échappant  qu'avec  peine, 
l'orme  cette  espèce  de  sit'llenient  dont  elles  empruntent  leur  nom. 

Les  sifflantes  proprement  dites  sont  s  et  :  ;  car  x.  qu'on  leur  associe, 
n'est  qu'une  répétition  de  s,  comme  nous  le  verrons  plus  loin. 

Dans  la  prononciation  de  s,  la  partie  antériet\re  de  la  langue  est 
appuyée  au  palais,  sa  pointe  recourliéc  touclie  les  dents  inférieures, 
les  dents  sont  légèrement  desserrées  et  les  lèvres  ouvertes. 

Cette  consimne  se  prononce  de  plusieurs  manières.  Klle  se  prononce 
avec  le  son  du  :  quand  elle  est  cntri'  deux  voyelles  :  visaf/e,  rnison. 
Partout  ailleurs  elle  a  ordinairenicnl  la  i)rononciation  siftlante  du  c 
avant  e  et  i  :  snluf.  sénat,  silence.  Lors(pi'elle  se  double,  comme  dans 
essor,  le  sifflement  se  resserre  el  se  prolonge,  suivant  l'expression 
qu'elle  est  destinée  à  donner. 

Il  en  est  du  s  et  de  l'.v,  comparc's  l'un  .'i  l'autre,  comme  des  autres 
lettres  homophones  en  général  ;  c'esl-à-dire  que  les  sons  en  sont  à 
peu  près  les  mêmes,  Ils  ne  diHèreiit  que  par  le  plus  ou  le  moins  de 
souffle  qui  les  produit.  Dans  la  consonne  .«,  le  sifflement  est  plus  vif  et 
plus  aigu:  dans  la  consonne  ;,  il  est  plus  délicat  et  plus  doux.  Pour 
la  prononciation  de  cette  dernière,  les  organes  se  placent  dans  la 
même  position  <pi<'  pour  s. 

.V  n'est  qu'une  ai)réviation,  et  non  une  consonne  proprement  dite. 
Klle  é(|uivaut  au  c  et  à  Vs,  dont  elle  réunit  les  deux  sons,  savoir  /.  et  .<. 
De  lit  sa  dénomination  icse.  Ce  caractère  n'ayant  aiu>un  son  propre  el 
particulier,  n'est  qu'un  signe  purement  surnniuérairc.  il  n'y  a  doiu'  |ias 
lieu  d'en  donner  la  description. 

Les  mots  que  nous  écrivons  par  un  x  peuvent  également  s'écrire  par 
es,  sans  qu'il  en  résulte  aucun  changenu'iil  dans  la  prononciation  : 
ainsi  les  mots  axe  et  acse  maxime  et  macsime,  ne  difl'èrent  «jne  pour  la 
viu-,  et  nullement  p(Uir  l'oreille.  Il  en  est  de  même  dans  d'antres  mots 
oii  Vx  a  le  son  du  g  et  du  :,  comme  dans  examen,  etc.  A'  a  aussi  la  ])ro- 
noiiciation  forte  de  l'.s'dans  .</.r,  ttix.  saixiinli'.  el  celle  de:  i\:ins  deuxièm.'. 
sùi''ine,  ilix-liuit,  etc. 

(^oN.soNNKs  (■.(  TTiKAi  K.s.  —  (Juoi(|ne  iioMs  II  li('>ilioiis  pas  à  nousservir 
du  mot  (/ufliiral  eoui^iUTv  parmi  les  grammairiens,  ncuis  regardons 
cependant  celle  dénruuination  connue  impropre  sous  un  certain  rap- 
port. Dans  le  fait,  les  lettres  ([ue  nous  appelons  j/r/^/H'(i/e.<  proviennent 
de  la  langue  el  ncm  du  gosier,  c(Mnme  on  se  rima;;ine. 

Il  l'uni  en  ell'el  dislinguiT  trois  |iarlies  dans  la    langue  :  la  p<iiiile.  Ii' 
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milieu  i-t  la  racine.  Sa  grande  souplesse  lui  perniel  de,  faire  agir  sépa- 
rément chacune  de  ces  parties,  qui  ont  ainsi  leurs  articulations  propres 
et  spéciales  :  à  la  pointe  appartiennent  les  dentales,  les  palatales  et 
les  situantes  :  au  milieu,  les  cluiintincs  et  les  mouillées  :  à  la  racine,  les 
gutturales.  l'our  peu  qu'on  veuille  observer  le  mouvement  de  cet  or- 
gane dans  la  |)rononciation  du  mot  coque,  par  exemple,  composé  de 
deux  syllabes  réputées  gutturales,  on  verra  (pielles  résultent  du  gon- 
llement  de  sa  racine,  sans  lequel  on  ne  peut  le  proférer  et  ([ui,  par 
conséquent,  en  est  la  cause  productive. 

Ce  (|ui  aura  fait  probablement  donner  le  nom  de  gutturales  aux  con- 
sonnes dont  il  s'agit,  c'est  (juc  la  racine  de  la  langue  avoisinaiit  le 
gosier  de  fort  près  semble  se  confondre  avec  lui.  Mais  cette  promis- 
cuité n'empéclie  pas  qu'ils  aient  leurs  opérations  particulières  et  indé- 
pendantes qu'il  faut  par  conséquent  bien  distinguer. 

Les  consonnes,  ijutturalcs  sont  au  nombre  de  quatre,  c,  g,  k,  q;  mais 
elles  se  réduisent  effectivement  à  deux  qu'on  peut  appeler  correspon- 
dantes, le  (■  et  le  </,  parce  que  le  son  en  est  à  peu  près  le  même  et 
(|u'elles  ne  diffèrent,  ainsi  que  les  autres  consonnes  liomopliones,  (|uc 
par  le  plus  ou  le  moins  de  force  dans  l'articulation.  Les  deux  autres 
sont  surnuméraires,  comme  nous  le  verrons. 

La  manière  d'articuler  le  c  n'est  pas  uniforme.  Nous  lui  donnons 
deux  valeurs  différentes,  par  lesquelles  il  équivaut  seul  au  k  et  à  Vs. 
Il  se  prononce  comme  k  devant  les  voyelles  a,  o,  u  :  Cabinet,  colère, 
cure  ;  il  devient  sifflant  comme  Y  s  devant  e  et  i.-  Célibat,  ciloijen.  U 
prend  aussi  le  son  du  g  dans  le  mot  second,  etc.  Pour  avoir  le  son  de 
cette  consonne  dans  toute  son  intégrité  il  faut  la  placer  devant  une 
consonne,  comme  dans  crime,  clameur. 

U  en  est  du  g  comme  du  r;  on  lui  donne  aussi  deux  valeurs  diffé- 
rentes. 

Il  a  le  son  cpii  lui  est  naturel  devant  les  voyelles  a,  o,  u  :  Galant, 
gosier,  aigu. 

Il  a  le  son  du  /  devant  les  voyelles  e,  i  :  Gcnic,  et  les  voyelles  a,  o,  u, 
précédées  d'un  e  :  Mangea,  geôlier,  gageure. 

Les  consonnes  c  cl  g  ayant  des  articulations  différentes  suivant  les 
voyelles  devant  lesquelles  elles  se  trouvent  placées,  il  suffit  de  se 
reporter  aux  lettres  auxquelles  elles  correspondent  ])oiu'  connaître 
leur  mécanisme. 

Dans  la  production  du  A-,  la  langue  se  voûte  et  se  courbe  sous  le 
palais,  sa  pointe  reste  appuyée  contre  les  dents  inférieures.  Cetti^  con- 
sonne ne  peut  être  entendui'  sans  le  secouis  d'une  autre  lettre. 

La  consoniu'  y.  érpûv.ilt'nli    du  c  ci  du  k.  lA  représentative  de  la 
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nu'iiu'  arlifulalidii  :  l;i  racine  tic  la  lanjjuo  s'élivc  et  se  goiilU'.  landis 
([uc  sa  pointe  s'appuie  contre  les  dents  inférieures  et  que  les  lèvres  se 
piirteiit  en  avanl. 

La  consonne;  se  prononce  iraue  nianitrc  unilornic  partonl  où  un 
l'emploie  :  elle  na  aucune  irréifularité,  et  par  conséquent  n'oHre  au- 
cune variation  à  noter,  aucune  remarque  à  l'aire.  Cette  lettre  a  partout 
le  son  linjiual,  palatal,  sitllaiil  lailili'. 

Les  consonnes  ch  réunies  représentent  le  son  guttural  de  la  lettre  ç: 
I'  lorsqu'elles  sont  suivies  de  /,  n,  ou  r;  Chloris,  arackné,  chrétien: 
2»  dans  les  mots  tirés  du  latin,  de  l'italien,  de  l'hébreu  ou  du  grec, 
où  ces  deux  caractères  sont  suivis  de  a,  o,  u  :  Echo,  Achab,  catéchu- 
mène, etc.  :  3°  dans  les  mots  archiépiscopal,  Michel-Aurje,  etc.  Le  ch  re- 
prend le  son  qui  lui  est  propre  dans  archevêque.  Michel,  etc. 

Nous  n'avons  plus  à  parler  que  «le  Vh  aspirée,  que  quelques  gram- 
mairiens rangent  parmi  les  consonnes.  L'ettel  de  l'aspiration  est  d'em- 
pêcher la  liaison  An  mot  qui  commence  par  /;  aspirée  avec  celui  qui  le 
précède:  ainsi  on  écrit  et  on  prononce  la  haine,  il  se  hâte,  les  hameaux, 
un  discours  hardi,  etc. 

Nous  terminerons  ce  chapitre  par  les  deux  syllabes  nu)uillées  gne, 
(règne,  dignité),  et  ille  {fille,  famille).  On  les  articule  en  rapprochant  du 
voile  du  palais  la  base  de  la  langue  et  en  opérant  le  mouvement  con- 
traire pour  livrer  passage  à  l'air. 

Si  nous  avons  insisté  un  peu  longuement  sur  l'analyse  des  voyelles 
et  des  consonnes,  si  nous  avons  expliqué  luinutieusemenl  h'  mécanisme 
des  organes  (pii  servent  à  leui'  formation,  c'est  (pu!  nous  avons  reconnu 
la  nécessité  de  ces  explications.  Kn  efFet,  la  bonne  émissitm  du  sou 
dépend  essentiellement  de  la  justesse  (pie  l'on  apporte  dans  la  pronon- 
ciation des  voyelles,  et  l'arlieulation  nette  et  précise  des  consonnes 
donne  seule  le  degré  d'énergie  qni  convient  aux  i)aroles. 

Si  l'on  ne  donne  pas  aux  voyelles  leur  véritable  son,  la  voix  perd  tout 
son  charme  ;  si  les  eonsonnes  sont  mal  articulées,  le  chanteur  se  fait 
diflicibiueiit  comprendre. 

Nous  av(jus  consulté  |ionr  la  rédaction  de  ce  eliaiiilre  nn  grand  nom- 
bre d'ouvrages  auxcpuds  nous  avons  fait  (piel(|nes  emprunts,  l'armi  ces 
ouvrages  nous  citerons  parlienlièrenieul  ; 

L'abbé  MorssMi".  I.'tiljihabet  raisonné  ou  exjiliralion  tlo  ht  figurr 

des  lettres,  1803  ; 
KijsTAiii. l'nnii/irs  généraux  il  raisinin<'s  de  la  f/rant' 

vwirt  française,  etc..  {~'tO. 
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\)r  Maksais l'riiiciiies  de  grammaire,  nu  fraijmmi.t  sur  les 

causes  de  la  parole,   1793. 


Prononciation. 

Tous  les  auteurs  anciens,  ainsi  ([ue  la  plupart  des  maîtres  modernes 
([ui  ont  écrit  sur  l'art  du  chant  se  plaignent  de  la  mauvaise  pronon- 
ciation des  chanteurs.  (1  est  donc  évident  que  de  tout  temps  l'étude 
de  cette  partie  si  essentielle  de  l'art  vocal  a  été  fort  négligée,  malgré 
les  recommandations  des  bons  maîtres  de  tous  les  pays.  Cependant,  si 
un  grand  nomljre  de  chanteurs  se  sont  attiré,  par  leur  prononciation 
défectueuse,  les  sévérités  de  la  critique,  il  est  juste  de  reconnaître  que, 
à  toutes  les  époques,  il  y  a  eu  des  artistes  habiles  et  instruits  dont  la 
prononciation  ne  laissait  rien  à  désirer. 

Vers  le  milieu  de  la  seconde  moitié  du  siècle  dernier,  les  Français, 
éblouis  sans  doute  par  la  richesse  des  vocalises  et  la -variété  des  orne- 
ments que  les  chanteurs  italiens  prodiguaient  dans  les  mélodies, 
crurent  que  ces  artistes  ne  prononçaient  presque  pas  les  paroles.  Cette 
erreur  donna  naissance  à  un  préjugé  ridicule  qui  régna  en  France 
pendant  queUpie  temps,  et  qui  jeta  un  grand  trouble  dans  l'esprit  des 
chanteurs.  Framcry  a  raconté  ce  fait  en  l'accompagnant  d'observations 
si  judicieuses  (|ue  nous  n'hésitons  pas  à  le  rapporter. 

«  Depuis  quelque  temps,  dit-il,  beaucoup  de  personnes  croient  que 
les  Italirns  et  surtout  les  Italiennes  n'articulent  presque  point  les 
paroles  en  chantant.  Un  va  jusqu'à  imaginer  que  cette  mollesse  est 
favorable  à  la  mélodie,  qu'elle  est  même  nécessaire  à  la  liaison  des 
sons  qu'on  ne  saurait  articuler  sans  faire  de  saccades,  et  qu'un  chant 
où  toutes  les  consonnes  sont  sacrifiées  pour  ne  laisser  entendre  que 
des  voyelles,  en  est  plus  flatteur  et  plus  voluptueux.  Nous  avons  vu  des 
compositeurs  même  entichés  de  ce  préjugé,  quoiqu'il  soit  destructe  u 
de  toute  expression. 

»  Ceux  qui  s'appuient  de  l'exemple  des  Italiens  pour  soutenir  leur 
opinion  tombent  dans  une  double  erreur.  Il  est  absolument  faux 
que  l'articulation  soit  négligée  en  Italie  ;  c'est  une  des  choses  les  plus 
reconinuindées  |iar  les  lions  maîtres,  et  si  nous  avons  entendu  (pielqucs 
chanteurs  ou  chanteuses  de  ce  pays  qui  ati'ectaient  de  mal  articuler, 
c'était  un  défaut  que  leur  nation  leur  aurait  rcjiroché,  commet  nous 
le  reprochons  aux  chanteurs  de  la  nôtre.  M'"  Ayujari,  plus  connue  sous 
lr  nom  delà  ftastnrdelln.  M"'  Todi ci  quelques  autres,  dont  on  entendait 


si  parfailciiu'iit  1rs  parolus.  articulairiil  Iri-s  liiuii  sans  sai-cadcs  i-l  sans 
(lurelé. 

»  Parmi  les  Fraïuaises,  nous  pourrions  nonuufr  M""  Trial,  dont  la 
voix  uu'lodifusc  a  longtemps  emijL'lli  lo  tlu'àtre  italien  et  dont  Varti- 
cidiition  pure  et  pourtant  moelleuse  présentait  nu  modèle  qu'on  a 
trop  peu  imité.  On  peut  faire  le  même  éloge  de  M.  Riclier,  i\\\\  joint 
à  tant  d'autres  (pialilés  |)our  le  chant  celle  d'une  articulaliou  parfaite. 

»  Que  la  plupart  de  nos  chanteuses  françaises,  croyant  imiter  celles 
d'Italie,  négligent  de  faire  entendre  des  paroles  qu'elles  estropient 
assez  souvent,  faute  de  les  comprendre  elles-mêmes,  on  devine  cette 
pcditique  ;  elle  sont  du  moins  à  l'abri  de  tout  reproche  du  côté  de 
l'expression;  mais  que  des  compositeurs  portent  la  démence  au  point 
(le  recommander  eux-mêmes  le  défaut  d'articulation  comme  une  ([ualité, 
c'est  ce  qui  est  plus  difficile  à  concevoir  et  l'on  en  voit  pourtant  chaque 
jour  des  exemples.  .Xssurément  le  plus  bel  air  dont  on  n'entend  pas 
les  paroles,  n'est  |)lus  (pi'nne  sonate  de  voix,  et  c'est  en  valu  que  le 
musicien  aurait  voulu  exprimer  des  sentiments,  si  l'on  ne  donne  à 
juger  à  laudileur  que  des  sons  vagues. 

i>  C'est  lorstpu^  les  élèves  du  chant  commencent  à  joindre  les  paroles 
à  la  musicpie  que  les  maîtres  doivent  s'attaclier  à  leur  arlicxtlntion. 
C'est  le  moment  de  leur  apprendre  à  faire  distingiu-r.  autant  qu'il  est 
possible,  toutes  les  consonnes  de  chaque  syllabe  ;  les  voyelless't'nlen- 
dont  toujours  assez.  Les  Italiens,  (pie  nous  accusons  si  légèrement  de 
ne  ])as  articuler,  portent  cependant  cette  attention  jusipi'à  l'extrême; 
non  seulement  ils  prononcent  toutes  les  consonnes  dans  le  courant 
des  mots  suivant  le  génie  de  leur  langue  qui  n'a  point  de  son  nasal, 
niais  ils  ont  même  le  soin  de  faire  entendre  une  sorte  d'c  muet  après 
les  consiuines  linales  ;  ainsi  dans  leurs  vers  tronc/ii,  lescpiels  répondent 
il  nos  Vers  niaseulins,  connue  : 

Mi  faniio  deliror, 
l.ii  iiiicc  (Ict  niio  cor, 
Voijlio  verleiti  iitnn'» . 

ils  prononcent  le  dernier  mot  comme  s'il  y  avait  dvlirare,  core,  etc.  Ils 
sont  beaucoup  moins  scrupuleux  sur  les  voyelles.  Nous  avons  entendu 
des  chanteuses  italiennes  faisant  des  passages  sur  un  u  et  changer  cet 
u  en  ij  l't  eu  f  dans  le  même  passage  pour  leiu'  plus  grande  conmiodité. 
»  Les  excès  en  tout  sont  ridicules.  Autrefois,  dans  la  musitpie  fran- 
çaise, l'expression  eoivsistait  dans  le  doublement  de  quebpies  con- 
sonnes. Les  maili'e.s  même  axaient  ;;rand  soin  di-  les  marquer,  et    Itui 
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était  un  chanteur  excellent  quand  on  avait  dit  :  vous  mtnahnez,  je  vous 
addore.  L'amour  ccomble  nnos  ddésirs. 

»  On  a  senti  l'extravagance  de  cette  méthode  et  aujourd'hui  on 
att'ecte  le  défaut  contraire:  les  consonnes  ne  s'articulent  presque  pas; 
mais,  en  récompense,  on  aspire  toutes  les  voyellespour  se  donner  une 
voix  plus  intense.  II  en  résulte  que,  plus  un  chanteur  parait  avoir  de 
voix,  moins  on  peut  entendre  ce  qu'il  dit. 

»  M.  Richer,  le  premier  Français  dont  la  manière  ait  captivé  à  la  t'ois 
le  sufi'rage  des  amateurs  de  France  et  d'Italie,  M.  Richer  n'a  jamais  eu 
la  voix  forte,  mais  son  articulation  est  si  nette,  que  jamais  on  ne  perd 
une  de  ses  paroles,  même  dans  l'endroit  le  plus  vaste  et  au  milieu  de 
l'orchestre  le  plus  bruyant. 

»  Les  étrangers  conviennent  qu'aucune  nation  du  monde  n'a  produit 
autant  de  belles  voix  que  la  France.  Pourquoi  donc  nos  chanteurs 
gâtent-ils  presque  tous  leur  voix  naturelle,  en  la  forçant  pour  en 
augmenter  le  volume?  C'est  qu'ils  ne  sont  pas  assez  persuadés  de  cette 
vérité,  qui  devrait  passer  en  maxime,  çw'on  a  toujours  assez  de  voix  quand 
on  sait  bien  articuler.  »  {Encyclopédie  méthodique.) 

Une  prononciation  exacte,  nette  et  régulière,  est  la  première  con- 
dition du  chant  avec  paroles.  11  faut  donc  commencer  par  apprendre  à 
bien  parler,  si  l'on  veut  exceller  dans  cet  art  ;  la  beauté  du  geste,  la 
richesse  d'une  brillante  vocalisation,  le  charme  d'une  physionomie 
expressive,  les  éclats  d'une  voix  sonore  et  mélodieuse,  ne  peuvent  cacher 
les  vices  d'une  prononciation  défectueuse.  «Sans  une  bonne  pronon- 
ciation, ditTosi,  le  chanteur  prive  les  auditeurs  du  charme  que  le  chant 
reçoit  des  paroles,  et  il  en  exclut  la  force  et  la  vérité.  Si  les  paroles 
ne  sont  pas  entendues  distinctement,  on  nefaitplus  de  différence  entre 
la  voix  humaine  et  les  sons  d'un  cornet  ou  d'un  hautbois.  Ce  défaut, 
fort  préjudiciable  aux  chanteurs  et  nuisible  à  l'exécution,  est  à  peu 
près  général  aujourd'hui.  Cependant  les  chanteurs  ne  devraient  pas 
ignorer  que  c'est  par  les  paroles  qu'ils  s'élèvent  au-dessus  des  instru- 
mentistes. » 

Malheureusement  la  plupart  desmailres  ne  prêtent  qu'une  médiocre 
attention  à  la  prononciation  :  ils  se  laissent  séduire  par  le  charme  de 
la  justesse  et  la  beauté  du  son  ;  ils  passent  légèrement  sur  les  mots  mal 
articulés,  sans  penser  que  le  sens  des  paroles  ne  doit  pas  être  considéré 
comme  partie  accessoire. 

Ces  maîtres  devraient  ne  pas  oublier  que  quand  les  paroles  manquent 
de  netteté,  la  musique  perd  la  majeure  partie  de  ses  effets,  et  que  le 
chanteur  alors  se  voit  obligé  à  de  vains  ett'orts,  qui  altèrent  la  pureté 
et  le  charme  de  sa  voix. 

14 
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Il  faut  distinguer  la  prononciation  de  Yarticulalion.  La  prononciation 
consiste  à  donner  aux  lettres  et  aux  syllabes  les  sons  qu'elles  doivent 
avoir  dans  la  langue  que  l'on  parle  ou  (|ue  l'on  cliante.  Arlienlcr,  c'est 
faire  ressortir  les  diverses  syllabes  d'un  mol  en  attaquant  les  voyelles 
qui  forment  ce  mot  au  moyen  des  consonnes  qui  entrent  dans  sa  com- 
position; c'est,  en  quelque  sorte,  mettre  en  relief  tous  les  éléments  du 
mot,  de  manière  qu'aucun  ne  passe  inaperçu,  en  venant  IVap|)er  fai- 
blement l'oreille. 

«  La  juste  distinction  des  lettres  et  des  syllabes  qui  entrent  dans  la 
composition  des  mots  est  une  des  premières  basesd'unc  bonne  pronon- 
ciation. Quand  les  lettres  et  les  syllabes  sont  nettement  et  régulière- 
ment émises,  c'esl-h-dire  quand  cbacune  d'elles  reçoit  sa  pulsation  et 
son  articulation  propre,  alors  la  prononciation  est  juste  et  correcte 
fondamentalement;  elle  est  nécessairement  confuse,  quand  les  mou- 
vements successifs  delà  voix  sont  ou  confondus  dans  une  seule  émis- 
sion de  son,  ou  perdus  dans  une  articulation  faible,  sans  caractère,  ou 
vicieuse.  »  (Dubroca.)  Quiiililien,  traitant  le  même  sujet,  compare  l'o- 
reille à  un  vestibule  et  s'exprime  ainsi  :  «  Si  les  paroles  y  arrivent  en 
désordre,  confuses,  décousues  et  sans  caractère,  alors  elles  sont  re- 
poussées, rejetées,  et  rentré(!  du  cœur  et  de  l'esprit  leur  est  interdite. 
Ai'Ai/  jjQtesl  intrare  in  affectum,  quod  in  aure  r/uodam  vestiùulo  slalim 
o/fendil.  >■ 

«  Les  conditions  d'une  bonne  articulation  sont  de  trois  sortes  :  la 
première  regarde  la  prononciation  des  lettres  dans  leur  caractère  gram- 
matical; la  seconde  renonciation  des  syllabes,  cl  la  troisiènu^,  celle 
des  mots. 

»  Premièrement,  dans  la  prononciation  des  lettres,  il  faut  donner  à 
toutes,  tant  voyelles  que  consonnes,  le  caractère  qui  leur  est  gramnia- 
licalenient  assigné.  On  doit  se  rappeler  que  les  voyelles  ont  des  modi- 
tications,  qu'elles  sont  aiguës,  ou  graves,  ou  très  ouvertes,  que  l'e  sur- 
tout se  condjine  dans  nos  UKits  de  plusieurs  manières,  enfin  que  les 
consonnes  ont  un  caractère  organique  (lui  les  rend  ou  faibles,  ou  fortes, 
ou  labiales,  ou  dentales,  on  sifflantes,  etc.  Rien  ne  peut  dispenser  de 
donner  à  toutes  ces  lettres  CCS  divers  caractèri's,  et  les  conséipiences 
de  l'oubli  de  celte  loi  sont  iiiliniiuent  |iréjuilicial)li>  ;\  la  juste  exprcs- 
.lion  des  idées. 

D  La  seconde  condition  consiste  dans  I  entière  et  intelligible  i  iion- 
ciationdc  toutes  les  syllabes  d'un  mot.  Le  vice  le  plus  commun  i^l  celui 
qui  jette  le  plus  d'obscurité  dans  la  prononciation,  c'est  lliabitude 
cijntractée  de  ne  donner  (piebpie  consistance  qu'aux  |)reniières 
syllabes  d'un    mol,  et   d'all'aiblir    tellement   l'arliculaliou    des  der- 
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nières,  qu'à  peine  l'oreille  peut  les  saisir.  Souvent  même,  ces 
syllabes  finales  disparaissent  totalement;  de  manière  qu'on  n'en- 
tend que  la  moitié  du  mot,  et  que  tout  le  reste  est  perdu  pour 
celui  qui  écoute.  Cela  arrive,  surtout,  pour  les  mots  qui  sont  terminés 
par  une  syllabe  féminine,  comme  dans  les  mots  prudence,  espérance,  où 
la  dernière  syllabe  est  souvent  entièrement  retranchée  ;  cela  arrive 
encore  dans  les  finales  en  ée,  en  ie,  en  ue;  destinée,  envie,  émue,  (|ue  l'on 
prononce,  destiné,  envi,  ému,  sans  donner  aucune  consistance  à  la  der- 
nière syllabe  qui  est  formée  de  l'emuet  et  dont  la  prononciation  est 
cependant  si  nécessaire,  tant  pour  l'intégrité  du  mot,  (pie  pour  déter- 
miner le  sens  des  idées  (1). 

»  11  faut  que  toutes  les  syllabes  d'un  mot,  soit  masculines,  soit  fé- 
minines, soit  aiguës  ou  graves,  soit  douces  ou  fortes,  entrent  sensible- 
ment dans  la  prononciation  de  ce  mot,  et  y  entrent  avec  leur  articu- 
lation propre  et  exacte  ;  mais,  en  prescrivant  la  loi  de  l'entière  et  in- 
telligible énonciation  de  toutes  les  syllabes  qui  entrent  dans  la  com- 
position d'un  mot,  nous  ne  voulons  pas  dire  qu'il  faille  les  frapper  ou 
plutôt  les  marteler  avec  une  aft'ectation  pédantesque  et  ridicule. 

»  Enfin,  la  troisième  condition  d'une  bonne  articulation  regarde  la 
distinction  des  mots,  qui  consiste,  non  à  les  couper  et  à  les  diviser,  de 
manière  que  leur  liaison  grammaticale  et  nécessaire  soit  rompue  (ce  qui 
serait  un  inconvénient  pire  que  les  défauts  contre  lesquels  nous  nous 
élevons),  mais  à  donner  aux  lettres  initiales  de  ces  mots  une  force  telle 
que  l'oreille  sente  distinctement  leur  division,  c'est-à-dire  leur  com- 
mencement et  leur  fin.  »  (Dubroca.) 

Les  oreilles  sont  difficiles  h  contenter,  dit  Cicéron,  fastidiosissimx 
sunlaures;  souvent  on  leur  déplaît  en  pensant  leur  plaire.  Une  bonne 
articulation  dépendant  surtout  de  la  mobilité,  de  la  flexibilité  des 
organes,  on  peut  facilement  acquérir  ces  facultés  par  l'exercice. 

On  arrive  difficilement  à  labonne  prononciation  d'une  langue,  si  l'on 
n'a  pas  une  connaissance  profonde  de  sa  prosodie.  Les  lois  de  la  pro- 
sodie sont  aussi  importantes  pour  une  juste  prononciation  que  celle 
d'une  bonne  articulation. 

Ces  deux  conditions  essentielles  se  soutiennent  mutuellement,  et  si 
l'application  des  règles  de  la  prosodie  vient  en  aide  à  la  pratique 
exacte  d'une  bonne  articulation,  rien  n'est  plus  favorable  à  l'observa- 
tion juste  des  lois  de  la  prosodie  qu'une  articulation  régulière. 

(1)  Les  compositeurs  mettent  toujours  une  note  sous  celte  vuyelle  finale,  ce  qui  oblige 
le  clianteur  à  la  prononcer;  mais  il  est  bon  d'observer  que  presque  toujours  il  faut 
adoucir  le  son  de  cette  dernière  voyelle  afin  de  rapprocher  la  parole  chantée  autant 
que  possible  du  langage  parlé. 


Un  cnleiid  par  /jrosodie  \n  nianiôro  de  prononcer  tliaquc  mol  régu- 
lièrement, e'esl-à-dire.  suivant  ee  qu'exige  chaque  syllabe  de  ce  mot, 
prise  à  part  et  considérée  dans  ses  trois  pro]iriétés  qui  sont.  l"acccnl, 
l'aspiration  et  la  quantité. 

Toutes  les  syllabes  ne  peuvent  être;  prononcées  sur  le  même  ton  ;  il 
y  a  par  conséquent  diverses  inflexions  de  voix  qui  marquent  la  diH'é- 
rence  qui  existe  dans  la  prononciation  entre  lessyllabeslongues  et  les 
syllabes  brèves:  c'est  ce  que  les  granunairiens  nomnu'nt  accent. 

]^'(itceiil  prosodique  se  manifeste  par  l'appui  et  la  pndongatiun  de  la 
voix  ([ni  s'arrête  un  peu  sur  la  voyelle  la  jibis  inipcu'tanle  du  mot  ([u'on 
veut  rendre  incisif. 

«  Le  mol  aspiration  applicpiéà  la  parole  ou  au  son  veut  dire  :  émet- 
Ire  un  son  de  voix  par  le  seul  ett'ort  de  la  gorge  et  sans  le  modifier 
liaraucun  des  agents  de  l'appareil  buccal:  ce  mode  d'émission  pro- 
iluit  IVi  aspirée.  »  {Dict.  de  l'Acad.  des  /ieaux-Arts.) 

On  met  plus  ou  moins  de  temps  à  prononcer  cluuiue  syllabe,  en 
s(jrte  (fuc  les  unes  sont  sensées  longues  et  les  autres  brèves  :  c'est  ce 
ipic  l'on  appelle  quantité. 

Les  chanteurs  feront  bien  d'étudier  sérieuseuienl  la  prosodie;  celte 
Hude  est  nécessaire  :  premièrement  pour  obtenir  une  prononciation 
grammaticalement  juste  et  régulière  :  secondement,  pour  attacher  aux 
mots  et  par  consécjuent  aux  idées  leur  véritable  sens. 

Pour  compléter  cette  petite  étude,  nous  empruntons  au  dictionnaire 
de  l'Académie  des  Heaux-Arts  le  fragment  suivant,  qui  contient  tout 
ce  (pu'  l'on  peut  dire  de  plus  juslc  et  de  i)lus  intéressant  sur  la  pro- 
nonciation. 

«  Les  organes  actifs  concourant  à  V articulation  sont  :  la  langue,  le> 
lèvres,  les  mâchoires  et  les  muscles  des  joues;  les  organes  passifs  sont  : 
le  palais,  les  dents  et  les  fosses  nasales.  Ceux-ci  servent  surtout  à  modi- 
tlerlc  son  et  le  timbre  soit  des  voyelles,  soit  des  consonnes:  tandis  que 
les  autres  donnent  l'impulsion  et  la  fcu'ce  à  l'accentuation,  et  leur  action 
principale  et  énergique  consiste  à  articider  les  consoniu's;  d'oii  il  suit 
que  le  mol  articulation  est,  de  fait,  particulièrement  applicable  aux 
ronsonnes,  car  les  voyelles,  tout  en  subissant  des  modifications  plus 
on  moins  légères  de  la  part  des  dill'érents  organes  de  la  parole,  sont 
surtout  produites  par  la  simple  émission  de  la  voix. 

»  Lue  belle  articulation  est  un  des  moyens  les  plus  puissants  pour 
captiver  un  auditoire,  car  elle  est  non  seulement  indispensable  h  faire 
comprendre  ce  que  l'on  dit,  mais  elle  duiinc  audébil  la  gr;lce,  le  charme 
et  la  force.  L'élude  de   V  articulation  est  donc  de  la  |)lu>  haute  inipor- 
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tance  dans  l'art  (lu  comédien  ou  du  cliaiiteur;  la  volonté,  le  tact  et 
l'observation  sont  indispensables  à  cette  étude. 

»  Lorsque  l'artiste  aura  réformé  ses  défauts,  il  devra  étudier  et  tra- 
vailler avec  un  soin  extrême  la  beauté,  la  justesse  et  la  vérité  de  Varli- 
culation  ;  toutefois,  si  l'intelligence  et  le  tact  ne  le  secondent  pas  dans 
cette  étude,  si  l'esprit  n'y  a  aucune  part,  s'il  l'abandonne  au  caprice 
sans  autre  but  que  celui  d'acquérir  de  la  netteté,  comment  évilera-t-il 
l'aH'ectation,  la  dureté,  les  contre  sens?  Car  il  faut  se  garder  de  croire 
que,  pour  bien  articuler,  il  soit  nécessaire  de  donner  la  même  force 
à  toutes  les  consonnes.  Ici,  comme  en  tout  ce  qui  touche  aux  arts, 
c'est  l'étude  de  la  nature  prise  sur  le  fait  qui  doit  guider  et  servir  à 
établir  les  règles,  l'observation  ne  tardera  pas  à  convaincre  que  les 
nuances  d'articulation,  d'une  variété  et  d'une  délicatesse  si  infinies,  ne 
sont  point  l'efll'et  d'une  convention  ;  dès  que  la  parole  traduit  un 
sentiment  vrai  ou  une  passion,  la  force  relative  d'articulation  est  la 
même  dans  toutes  les  langues.  Les  consonnes  initiales  des  mots 
l'emportent  de  beaucoup  sur  toutes  les  autres,  et  la.  consonne 
initiale  du  mot  de  valeur  dans  une  phrase  acquiert  une  importance 
extrême  et  attire  à  elle  toute  l'énergie  de  V articulation. 

»  L'articulation,  en  apparence  exagérée,  de  certaines  consonnes  est 
donc  nécessaire  à  la  force  et  à  la  vérité  du  discours. 

»  L'articulation  concourt  aussi  à  donner  de  la  précision  et  de  la  sono- 
rité à  la  voix  ;  en  eft'et,  une  consonne  ne  peut  être  prolongée  et  forte- 
ment accentuée  que  par  une  tension  des  organes  destinés  à  l'articula- 
tion; or,  plus  cette  tension  sera  forte,  plus  l'explosion  de  la  voyelle 
qui  suit  aura  do  force  elle-même. 

»  De  tout  ce  qui  précède,  on  peut  concliu'c  que  les  voyelles  seules 
ne  traduisent  aucune  passion  ;  elles  sont  simplement  euphoniques  et 
n'expriment  que  le  calme  ou  la  contemplation,  à  ce  point  que  l'émis- 
sion isolée  d'une  voyelle  ne  décèle  aucune  passion  que  lorsque  le  son 
est  précédé  d'une  aspiration  on  au  moins  d'un  efl'drt  de  la  glotte  qui 
lui  donne  l'accent  de  la  vie. 

»  Tout  ce  que  nous  venons  de  dire  au  sujet  de  r(7;7/c«/«//o/!  concerne 
le  langage  parlé  en  général;  mais  comment  appliquer  ces  observa- 
lions  îi  l'art  du  chant  proprement  dit,  de  manière  à  ne  pas  nuire  à  la 
musique  elle-même?  Comment  atteindre  à  la  force,  à  la  justesse  et  à 
la  vérité  d articulation  sans  faire  perdre  à  une  phrase  musicale  son 
rythme,  son  charme  et  son  ensemble?  il  est  évident  que  l'émission 
du  son  doit  être  constamment  libre  et  pure  ;  or,  l'émission  libre  du 
son  exige  toujours  une  voyelle,  et  ce  son  ou  cette  voyelle  doit  frapper 
simultanément  avec  le  temps  ou  bien  la  fraction  de  temps  qui  corn- 
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porte  la  note  correspondant  avec  la  syllabe  ;  doiio,  si  l'initiale  du  mot 
ou  de  la  voyelle  est  une  consonne,  cette  consonne  doitn(''cessaircment 
rire  anticipée,  précaution  sans  laquelle  la  voyelle  frapperait  après  le 
temps,  altérerait  le  rythme  musical,  ou  le  rendrait  indécis  et  produi- 
rait toujoiM-s  la  sensation  de  la  syncope. 

»  L'art  d'articuler  dans  le  chant  consiste  donc  |>rincipalenient  dans 
une  sorte  d'aiilicij)alion  des  consonnes  ;  mais  cette  manière  d'anti- 
ciper ou  de  préparer  le  son  exige  elle-même  une  grande  habileté, 
une  souplesse  extrême  et  un  tact  sûr,  sans  lesquels  le  rythme  musical 
se  trouverait  aussi  bien  altéré  que  par  l'émission  tardive  de  la  voyelle. 
De  plus,  cette  anticipation  des  consonnes  donne  lieu  à  d'autres  pré- 
cautions indispensables  à  la  beauté  du  chant  ;  nous  voulons  parler  du 
son  appliqué  à  la  consonne  môme.  Quoique  plusieurs  consonnes  se 
refusent  absolument  à  l'émission  du  son  musical,  il  en  est  d'autres 
qui  s'y  prêtent  plus  ou  moins;  ainsi  les  consonnes/  et  c  sont  de  ce 
nombre  ;  les  consonnes  m,  n,  r,  permettent  le  son,  soit  à  bouche  close, 
soit  nasal,  soit  roulant,  mais  la  consonne  /  est  la  plus  musicale  entre 
toutes,  puisqu'elle  se  dit  la  bouche  ouverte  et  que  le  son  n'en  est 
modifié  que  par  la  langue  s'appuyant  contre  le  palais.  Dans  Varliculatio» 
de  ces  diverses  consoimes  que  nous  qualifions  de  musicales,  le  chanteur, 
en  les  anticipant,  doit  leur  donner  le  son  de  la  voyelle  suivante,  c'est- 
à-dire,  que  ce  son  doit  être  déjà  formé,  dans  toute  sa  justesse,  sur  la 
consonne  même;  en  négligeant  cette  précaution  essentielle,  l'émission 
du  son  sera  toujours  précédée  d'un  bruit  anti-musical  formant  une 
sorte  de  port  de  voix  inférieur,  ce  qui,  dans  le  langage  vulgaire, 
s'appelle  prendre  la  note  en  dessous;  ce  défaut,  malheureusement  trop 
répandu  parmi  les  chanteurs,  rend  l'émission  molle  et  indécise  ;  il 
s'oppose  autant  à  la  justesse  du  son  qu'aux  accents  vifs  et  spontanés  ; 
il  connunnique  au  chant  cette  fadeur  et  celte  vulgarité  triste  qui,  dans 
les  beaux-aris,  doivent  être  classés  parmi  les  défauts  répulsifs.  Quant 
aux  consonnes  qui  se  refusent  au  son  musical,  telles  que  /",  .<,  t,  etc.,  le 
chanteur,  en  les  arliculant,  doit  songer  au  son  de  la  voyelle  suivante, 
et  h;  former  menlalemcnt,  afin  qu'à  l'émission  de  la  voyelle  le  s(m  soit 
produit  dans  toute  sa  justesse. 

»  l/analyse  des  divers  phénomènes  de  Varticulafion  pourra  paraître 
puérile  aux  esprits  superficiels  et  l'application  étudiée  de  ces  phéno- 
mènes pourra  faire  redouter  l'aU'ectalion,  l'alourdissement  dans  la 
prononciation  et  h;  mauvais  effet  des  dissonances  choquantes  prove- 
nant de  lantieipalion  des  consonnes.  Mais,  si  l'analyse  est  lente  et 
pénibb',  l'exé-cution  doit  être  vive  et  ]U'omple,  el  les  organes  actifs  de 
V  articulation  ont  di'S  ressorts  Icllciiiciil  (■iicryiqiics  cl  Icllenu-nt  souples 
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(\\\c  la  rapidité  de  leur  etict  est  oxtrème  et  qu'une  étude  iutelligeiile 
augmente  cette  rapidité  et  cette  force  dans  des  proportions  incalcu- 
lables. Ainsi  l'anticipation  des  consonnes,  leur  importance  dans  les 
mots  de  valeur,  la  grâce  ou  l'énergie  qu'on  leur  communique  en  les 
prolongeant,  en  un  mot,  tous  ces  moyens  qui  paraissent  languissants  à 
l'analyse  se  traduisent,  par  l'organe  d'un  chanteur  habile,  en  accents 
vifs,  harmonieux,  incisifs  et  complètent  le  chant,  par  tout  le  charme  el 
tout  l'intérêt  dont  il  est  susceptible.  L"étude  raisonnée,  l'exercice  et 
l'esprit  peuvent  seuls  obtenir  ce  résultat.  »  (Dict.  de  FAcad.  des  B.-A. 

Nous  croyons  avoir  suffisamment  exposé  les  principes  de  la  pronon- 
ciation, pour  que  l'élève  puisse  les  mettre  en  pratique;  mais  nous 
pensons  qu'il  est  utile  de  signaler  aussi  quelques-uns  des  défauts  de 
prononciation  que  l'on  rencontre  le  plus  fréquemment  chez  les  chan- 
teurs et  qui  ne  sont  dus  qu'à  leur  négligence  ou  à  un  manque  d'attention. 

Il  n'est  pas  rare  de  rencontrer  des  personnes  qui  prononcent  assez 
correctement  dans  la  conversation  ordinaire,  et  qui,  dans  l'exercice  du 
chant,  deviennent  inintelligibles  et  insupportables;  les  unes  cliangent 
le  son  des  voyelles,  les  autres  négligent  l'articulation  des  consonnes  : 
d'autres  ajoutent  une  voyelle  entre  deux  consonnes,  croyant  ainsi 
donner  de  la  grâce  à  leur  prononciation  ;  il  y  en  a  qui  suppriment 
certaines  consonnes  et  les  remplacent  par  d'autres  ;  mais  le  défaut  le 
plus  commun  est  de  grossir  la  voix  et  d'en  exagérer  le  volume,  ce 
qui  rend  la  prononciation  sourde,  lourde  et  pâteuse. 

Tous  ces  défauts  proviennent  du  manque  de  soin  ou  de  la  légèreté 
qu'on  a  apportée  dans  ce  travail,  parce  que,  comme  nous  l'avons  dit 
plus  haut,  on  considère  l'étude  di;  la  prononciation  et  de  l'articula- 
tion comme  accessoire  lorsqu'on  possède  une  belle  voix.  Ainsi  il  n'est 
pas  rare  d'entendre  prononcer: 

Aremide  pour  Armide. 

Beregtr  —  berger. 

Bertikr  —  brûler. 

Chardin  —  jardin. 

Chénéreux  —  généreux. 

Malegrc  —  malgré. 

Parefailement  —  parfaitement. 

Pehis  —  plus. 

Pelaisir  —  plaisir. 

Quile  sommeille —  qu'il  sommeille. 

Hendere  —  rendre. 

Maire  —  maître. 
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Magnère 

— 

manière. 

Seingneur 

— 

seigneur. 

Glotiere 

— 

gloire. 

Pi  10 

— 

père. 

Patitrie 

— 

patrie. 

Tii-ii 

— 

Dieu,  ete. 

cte. 

Souvent  les  chanteurs  négligent  rartienlation  des  doubles  eonsonnes 
et  ils  prononcent  : 

Horeur  pour  horreur. 

Ereur  —  erreur. 

Couroux  —  courroux. 

Dans  sa  brochure  intitulée  de  la  réforme  des  élitdes  du  chnnt,  publiée 
en  1871.  Gustave  liertraml  a  sévèrement  relevé  toutes  ces  fautes.  »  La 
prononciation,  dit-il.  est  livrée  maintenant  aux  fantaisies  les  plus 
pitoyables.  Si  ce  n'était  que  la  fantaisie,  encorel  Ce  n'est  pas  assez  des 
accents  toulousain,  marseillais,  normand,  strabourgeois,  breton, 
flamand,  qu'on  reconnaît  à  l'état  de  nature  chez  les  moins  mauvais 
élèves;  il  y  a  des  vices  de  prononciation  systématiquement  enseignés 
par  certains  maîtres,  à  seule  fin  de  rendre  plus  sonores  certaines 
syllabes  qu'on  juge  déshéritées  ;  ils  font  dire,  par  exemple  :  Grand  Diôl. . 
mon  kéir...  pâtâ-iro^  ç'ata  l'S  palmes  vnmorlalles,  etc.  Alice  s'avance  en 
tromhfon  rt  Rerlram  lui  dit:  Font  bitn  l  Eléazar  a  voué  sa  vie  annlièro  an 
bùnher  de  Kachel,  et  lui  chantera  tout  à  l'heure  :  Di6  m'érlnre,  fuliev  chn- 
rue,  pras  d'eum  pare  dans  môrer,  etc.  Raoul,  de  son  côté,  dit  à  Valentine  : 
Le  dnngen  preusse,  et  le  temps  vô!e,  la^se-m  itio,  {■i-/inisse-7nouo  parterr.  » 

Nous  pourrions  étendre  considérablement  la  liste  de  ces  défauts, 
mais  nous  en  avons  dit  assez  pour  faire  comprendre  à  l'élève  (|uil  doit 
apporter  tous  ses  soins  à  se  préserver  de  pareilles  erreurs. 

L'élisiun  des  voyelles  devant  d'autres  voyelles  est  une  des  difficultés 
de  la  langue  française  qui  embarrasse  souvent  les  élèves  chanteurs  ; 
Celte  question,  fort  négligée  dans  la  plupart  des  méthodes  de  chant, 
est  cependant  une  de  celles  qui,  par  son  importance,  demande  les 
éclaircissements  que  nous  donnons  et  dont  nous  emprimtons  la  subs- 
tance à  Dubroca. 

La  langue  française  écrite  et  la  langue  française  parlée  forment, 
par  l'efTet  de  lélision  fréquente  de  nos  finales  muettes,  un  contraste 
eiirieux.  Par  elle,  les  mots  les  plus  disparates,  ijuant  au  sens,  et  que 
la  langue  écrite  tient  dans  un  état  continuel  de  séparation,  sont 
tellement  confondus  et  identifiés,  qu'ils  n'en  forment  absolument  qu'un 
à  l'oreille  :  l'ordre  di-s  syllabes  est  renversé  et  à  sa  place  s'élève  comme 
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une  nouvelle  langue  que  l'œil  a  iiciiic  à  reeDiiiiaitre,  quand  on  veut  la 
représenter  par  des  signes  analogues  à  sa  prononciation. 

Nous  ne  parlerons  pas  de  l'élision  des  voyelles  qui  est  marquée  par 
l'ortliograplie  connue  V amitié,  Ves/ioir,  etc.;  nous  n'avons  à  nous  occuper 
ici  que  des  élisions  qui  ne  sont  point  indiquées  par  l'orthographe  :  ces 
élisions  ne  portent  que  sur  l'e  muet  final  de  nos  mots,  et  leur  rencontre 
est  inimenso  dans  noire  langue.  Prononcer  une  syllabe  muette  quand 
elle  doit  se  conl'ondre  et  s'absorber  dans  la  syllabe  du  mot  suivant, 
est  une  atteinte  contre  le  génie  de  la  langue  française  et  aussi  contre  la 
prosodie  du  vers.  L'élision  s'opère  en  supprimant  entièrement  l'e  muet 
final  et  en  liant  la  syllabe  tout  entière  à  laquelle  il  était  attaché  avec 
la  voyelle  initiale  du  mot  suivant  de  telle  manière  que  les  deux  mots,  di- 
visés dansl'orthographe,  n'en  forment  plus  qu'un  dans  la  prononciation. 
Agréable  illusion,  prononcez  :     agréa-blillusion 

Célèbre  auteur célè-br' auteur 

Monde  épouvanté mon- d'épouvanté 

Peine  horrible pei-n  horrible     ■ 

La  liaison  des  voyelles  nasales  est  quelquefois  vicieuse,  et  il  n'est 
pas  rare  d'entendre  dire  mé-n'avide  pour  une  main  avide,  etc.  Quelque- 
fois on  double  la  consonne  finale  d'un  mot  en  la  liant  avec  la  voyelle 
initiale  du  mot  suivant;  ainsi  au  lieu  de  prononcer  bon-n-anye  vn-n- 
oiseau,  mon-n-amour,  il  faut  dire,  bo-nange,  im'oiseati,  monarnour,  sans 
doubler  la  consonne  n. 

Nous  conseillons  à  l'élève  qui  veut  acquérir  une  bonne  proiujucia- 
tion,  de  s'exercer  à  la  lecture  à  haute  voix  avec  un  bon  maître  ;  ces 
exercices  de  lecture  doivent  être  faits  sans  emphase,  en  conservant  à 
la  voix  son  timbre  naturel,  et  surtout  sans  forcer  ni  grossir  le  son.  Les 
élèves  qui  veulent  se  soustraire  à  cette  étude  si  essentielle,  et  qui  espè- 
rent y  suppléer  en  cherchant  à  imiter  quelques  chanteurs  en  renom, 
ne  parviennent  tout  au  plus  qu'à  saisir  quelques  intonations  tran 
chantes  et  des  réminiscences  dont  l'application  fausse  et  souvent 
ridicule  ne  sert  qu'à  prouver  leur  ignorance  et  la  nullité  de  leurs 
moyens  personnels. 

Le  degré  de  force  de  l'articulation  doit  être  en  rapport  avec  le  sens 
des  paroles  et  subordonné  à  la  situation  dramatique  et  au  caractère 
du  personnage.  L'articulation  varie  sensiblement  suivant  la  dimension 
du  local  où  l'on  chante  et  le  nombre  des  auditeurs. 

Il  est  important  que  les  paroles  arrivent  distinctes  à  l'oreille  de 
l'auditeur  sans  qu'il  soit  obligé  de  prêter  une  attention  Iroj)  active. 


Grasseyement. 

Les  défauls  que  l'on  rencontre  le  plus  souvent  dans  l'articulation  de 
la  consonne  r  sont  ;  1°  le  grasseyement,  2°  la  substitution  d  cette  lettre 
d'autres  consonnes,  qui  dénaturent  complètement  les  mots  et  donnent 
;■»  celui  qui  parle  une  prononciation  défectueuse  et  toujours  ridicule. 

Le  grasseyement  est  le  vice  le  plus  fréquent  et  le  moins  facile  à  cor- 
riger. Ce  défaut,  insupportable  chez  un  orateur  ou  un  comédien,  est 
tout  k  fait  intoléralde  chez  un  chanteur  ;  aussi  ce  dernier  doit-il  tra- 
vailler activement  à  corriger  le  plus  vile  possible  une  imperfection  qui 
nuirait  à  ses  progrès  et  entraverait  son  avenir.  Les  physiologistes  «)nl 
donné  des  défmitions  très  dift'érentes  du  grasseyement,  et  tous  lui  ont 
assigné  des  causes  qu'ils  ont  généralement  mal  appréciées  ;  les  uns 
croient  que  ce  défaut  provient  de  ce  que  la  pointe  de  la  langue  est  trop 
épaisse  ;  les  autres  pensent  qu'il  est  produit  par  la  vibration  de  la  partie 
postérieure  de  la  langue.  En  réfléchissant  un  peu,  on  est  bien  vite  con- 
vaincu que  le  grasseyement  ne  provient  pas  des  causes  que  nous  venons 
d  indiquer  ;  car  la  base  de  la  langue  ne  peut  pas  vibrer,  et  la  pointe  ne 
pi'ésenle  jamais  une  épaisseur  telle  que  ses  mouvements  ne  puissent 
acquérir  une  gran<le  rapidité  avec  l'aide  d'un  travail  persévérant. 

Stéplien  de  la  Jladelaine  a  compris  mieux  que  les  autres  les  causes 
de  ce  défaut  :><  Le  grasseyement,  dit-il,  vient  de  ce  que  la  partie  molle 
du  palais,  mise  en  contact  avec  le  dos  de  la  langue,  fait  les  fonctions 
de  celle-ci.  »  \\n  effet,  e'est  le  voile  du  palais  et  la  luette  qui  viennent 
vibrer  contre  la  base  de  la  langue  pendant  que  celle-ci  reste  complè- 
tement immobile.  Dans  la  prononciation  de  la  lettre  ;■  c'est  la  pointe 
de  la  langue  <pii  agit,  tandis  que  dans  le  grasseyement  les  organes 
foiictiontient  à  rebours  ;  la  langue  reste  dans  rinaction,  et  la  partie 
molle  du  palais  fait  le  travail  de  la  langue. 

IMusieurs  moyens  ont  été  proposés  pour  corriger  le  grasseyement. 
Celui  du  tragédien  Talma,  qui  est  le  premier  en  date,  et  celui  du  doc- 
teur Colombal  de  l'Isère  nous  semblent  être  les  seuls  qui  présentent  des 
chances  réelles  de  succès  ;  aussi  ne  nous  occuperons-nous  que  de  ces 
deux  moyens. 

Stéphi'u  di"  la  Madriainc  a  re])ro(luil,  dans  ses  llivories  complètes  du 
chant,  un  travail  «lu  docteur  Fom-nié  qui  résume,  mais  en  les  niodiliant, 
les  i)rincipes  proposés  par  Talma  :  «  Je  crois,  dit  Stéplien  de  la  .Afade- 
laine,  (|n'il  faut  avant  tout  donner  au  sujet  les  moyens  d'exécution 
qui  lui  maniiuent,  et  l'amener  insensiblement,  par  un  travail  prépa- 
ratoire, à  se  servir  avec  une  ai,'ilité  toujours  croissante  du   boni  de  la 
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langue,  qui  s'est  engourdie  en  quelque  sorte  dans  l'inaction,  et  l'em- 
ploi des  procédés  analogues  ou  imitatifs  triomphe  presque  toujours  do 
cette  gymnastique  linguale.  » 

La  gymnastique  proposée  par  Talma,  et  qui  est  encore  fort  en  usage 
de  nos  jours,  consiste  dans  l'articulation  des  consonnes  /,  d,  que  l'on 
prononce  d'abord  leiUemeut,  et  qu'il  faut  accélérer  peu  à  peu,  suivant 
les  progrès  de  l'élève,  pour  arriver  à  prononcer  une  longue  suite  de 
t,d,  aussi  vite  qu'il  sera  possible  de  le  faire.  Cet  exercice  a  pour  but  de 
donner  une  grande  mobilité  à  la  pointe  de  la  langue  et  de  l'amener 
insensiblement  h  la  vijjralion  nécessaire  pour  l'articulation  correcte  de 
la  lettre  r. 

Le  moyen  proposé  par  le  docteur  Colomba!  de  l'Isère  est  assez  simple 
mais  d'une  exécution  très  difficile.  Cependant  ce  moyen  nous  semble 
le  meilleur  pour  arriver  promptement  à  un  bon  résultat.  «  D'abord, 
dit  notre  auteur,  nous  faisons  porter  la  langue  vers  la  voûte  palatine, 
îi  peu  près  à  trois  ou  quatre  lignes  plus  en  arrière  que  la  partie  posté- 
rieure des  dents  incisives  de  la  mâchoire  supérieure,  de  manière  que  la 
face  dorsale  de  l'organe  phonateur  soit  concave,  et  que  sa  pointe  élevée 
soit  libre  et  puisse  seule  vibrer.  Ce  résultat  est  obtenu  sans  beaucoup 
de  difficultés,  si  on  a  soin  de  dire  h  la  personne  de  laisser  l'arrière- 
bouche  dans  l'inaction  et  surtout  de  ne  pas  vouloir  d'abord  articuler 
IV,  mais  seulement  se  contenter  de  chercher  à  faire  osciller  la  pointe 
de  la  langue  en  chassant  une  grande  masse  d'air,  comme  pour  imiter 
le  ronflement  du  chat,  ou  encore  mieux  le  bruit  sourd  produit  par  le 
mouvement  de  la  corde  et  de  la  grande  roue  d'un  émouleur.  Lorsque 
par  le  moyen  de  cette  gymnastique  on  est  parvenu  à  faire  vibrer 
seafenienHe  sommet  de  la  langue  il  résulte  alors  un  son  naturel  qui 
imite  à  peu  près  celui  de  la  syllabe  re,  à  laquelle  on  fait  ajouter  une 
autre  syllabe,  /o«r,  par  exemple,  ce  qui  donne  le  mot  retour,  ou  tout 
autre,  selon  la  voyelle  ajoutée. 

»  Lorsqu'on  a  obtenu  ce  résultat,  il  s'agit  de  faire  prononcer  l'rprécédé 
d'une  autre  consonne,  comme  dans  le  mot  français  ;  pour  y  parvenir,  on 
fait  prononcez  l'/seul,  et  l'on  dit  d'imiter  le  bruit  dont  nous  venons 
de  parler,  et  enfin  d'ajouter  les  deux  dernières  syllabes  ançais,  ce  qui 
donne  fe....rrr.... ançais,  que  l'on  prononce  bientôt  convenablement.  Il 
en  est  de  même  pour  toutes  les  autres  lettres  qui  peuvent  se  trouver 
avant  Vr.  »  {Traité  de  tout  les  vices  de  la  parole  et  en  particulier  du  bégaie- 
ment.) 

Nous  apprécions  à  leur  juste  valeur  les  moyens  proposés  par 
Talma  et  ceux  conseillés  par  Colombat  de  l'Isère  ;  mais  les  vices  qui 
affectent  la  parole  étant  souvent  particuliers  aux  individus  et  variant 


selon  la  conlurniation  des  organes,  le  professeur  IVraliitii  deeluMvIur 
lequel  de  ces  moyens  pourra  convenir  à  lélèvc,  avant  den  adopter 
un  détinilivement  ;  il  devra  même  y  apporter  des  modifications  si  cela 
est  nécessaire. 

Nous  allons  nous  occuper  maintenant  des  substitutions,  dont  il  a 
été  parlé  au  commencement  de  ce  chapitre. 

On  rencontre  assez  souvent  des  personnes  qui  donnent  à  Ir  le  son  du 
('  et  (jui  prononcent  vouyeur  pour  rougeur,  tT()(,<!  pour  trois,  etc.  D'au- 
tres substituent  au  son  de  r  le  son  de  la  syllalte  gve ;  ils  disent  gague 
pour  rnre,  tguente-lguois  pour  trente-trois,  etc.  11  n'est  pas  rare  non  plus 
d'entendre  substituer  la  lettre /à  1';-,  et  alors  on  entend  lovge  pour 
rouge.  ptendle\w\n' prendre,  etc. 

Un  autre  défaut  assez  fréquent  est  celui  qui  consiste  îi  supprimer 
plus  ou  moins  complètement  Vr,  de  sorte  que  l'on  entend  cette  pro- 
nonciation ridicule  moui  pour  mourir,  plaisi  pour  plaisir,  favail  pour 
travail,  ma  paole  d'honneu  pour  ma  parole  d'honneur.  Cette  dernière  ma- 
nière de  prononcer  les  r  n'est  souvent  due  qu'à  la  négligence  de  cer- 
tains individus  qui,  par  manie,  croient  se  distinguer  du  commun  des 
mortels  en  artectant  une  prononciation  qui  les  rend  simplement  ridi- 
cules. 

Pour  corriger  tous  ces  défauts,  on  se  servira  des  moyens  rpie  nous 
avons  indicpu-s  pour  le  grasseyement. 

Les  élèves  qui  désireraient  étudier  |)his  à  fond  les  vices  de  h»  |iart)le 
feront  bien  de  consulter  les  ouvrages  de  Talma,  du  docteur  Fournie, 
(lu  docteur  Colombat  de  l'Isère,  de  Stéplien  de  la  Madelainc  ;  ces 
auteurs  ont  traité  la  question  avec  une  grande  autorité  et  beauccmp 
d'observation. 


Mélodie,  art  de  phraser  et  respiration  dans  le  chant 
avec  paroles. 

L'iirt  de  pliraser  cl  l'art  île  savoir  rcs])ircr  à  pr(q)os  dans  le  cours 
d'une  phrase  musicale,  abstraction  faite  de  la  parole  et  de  la  ponctiui- 
tion  du  discours,  complètent  l'ensemble  îles  qualités  iuilis|)ensables 
au  chanlenr.  Une  connaissance  exacte  de  la  constitution  de  la  mélodie 
|)eut  seule  lui  |)erniettre  d'obtenir  ces  deux  qualités  si  nécessaires  à 
l'exécution  et  si  titiles  à  l'expression,  l-n  etlet.  pour  (|ue  le  chanteur 
puisse  donner  à  la  phrase  nnisicale  son  vi''ritable  caraiière  et  en 
faire  ressortir  1rs  divers  accents,  il  faut  qu'il  sache  se  rendre  compte 
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(le  l\'nseinl)le  d'uiu'  mélodie  et  qu'il  soit  en  état  d'analyser  les  diverses 
parties  dont  elle  est  composée.  Celui  qui  néglige  cette  étude  ou  qui 
la  regarde  comme  inutile  ne  sera  jamais  qu'un  artiste  médiocre. 

On  s'entend  assez  peu  en  général  sur  le  sens  du  mot  mélodie,  et  on 
peut  aftirmer,  sans  se  lancer  dans  la  critique  agressive,  qu'avant  peu 
d'années  la  mélodie  aura  complètement  renouvelé  ses  formes,  grâce 
aux  eftorts  de  l'école  moderne.  Cependant,  quelque  soit  le  genre  ou  la 
coupe  d'une  pensée  musicale,  on  peut  dire  que  la  mélodie  est  une 
succession  de  sons,  au  moyen  de  laquelle  le  compositeur  émet  ses 
propres  idées,  ou  traduit  celles  du  poète. 

La  mélodie  est,  à  proprement  dire,  l'essence  de  la  musique  vocale. 

Une  mélodie  bien  faite  est,  comme  le  discours,  formée  de  périodes 
dont  les  divisions  principales  sont  indiquées  par  des  points  de  repos. 

La  période  musicale  est  formée  de  phrases,  et  la  phrase  se  divise  en 
membres  de  phrase. 

Les  terminaisons  ou  points  de  repos  qui  distinguent  les  diverses 
parties  des  phrases  ou  des  périodes  mélodiques  constituent  ce  que 
l'on  nomme  \a  ponctuation  musicale. 

L'étendue  de  ces  parties  et  les  rapports  qu'elles  ont  entre  elles  par  le 
nombre  de  mesures  qu'elles  contiennent  constituent,  ce  que,  dans  un 
sens  général,  on  nomme  discours  musical. 

Lorsque  les  parties  de  la  mélodie  déterminées  par  un  point  de 
repos  présentent  un  sens  complet,  elles  forment  une  phrase  plus  ou 
moins  longue  ;  mais  si  elles  n'offrent  qu'un  sens  incomplet,  il  faut  y 
ajouter  une  ou  plusieurs  autres  parties  pour  compléter  la  phrase 
musicale  ;  ces  parties  prennent  le  nom  de  membres  de  phrases. 

Un  donne  le  nom  de  phrase  musicale  à  l'assemblage  des  membres 
qui  forment  un  sens  achevé  et  comportent  un  sens  complet. 

«  Les  repos  de  la  phrase  musicale  correspondent  à  ceux  de  la  phrase 
oratoire  :  il  faut  que  le  sens  delà  première  soit  suspendu  lorsque  celui 
de  la  seconde  est  suspendu,  et  qu'il  se  termine  quand  celui  de  l'autre 
est  terminé.  On  appelle  contre  sens  le  défaut  de  concordance  en  ce 
genre.  »  (Choron.)  {P?'inci/)es  de  composition  des  écoles  d'Italie.) 

Les  points  do  repos  dans  la  musique  se  nomment  cadences,  et  ont 
une  grande  analogie  avec  la  ponctuation  grammaticale.  En  effet,  on 
pourrait  dire  que  le  quart  de  cadence  répond  à  la  virgule,  la  demi 
cadence  au  point  et  virgule  ou  aux  deux  points,  et  la  cadence  parfaite 
au  point.  L'écriture  musicale  n'ayant  pas  de  signes  pour  les  quarts 
et  les  demi-cadences,  c'est  au  chanteur  qu'il  appartient  de  les  décou- 
vrir. Par  conséquent,  si  un  dessin  mélodique  ne  forme  pas  un  membre 
entier,  ce  sera  un  quart  de  cadence  ,  le  membre  entier  sera  un  point 


ol  virgule,  et  lapi-rioiic  une  cadence  parfaite.  La  succession  des  accords 
dans  riiarnionic  est  aussi  un  guide  sûr  pour  indiquer  la  ponctuation 
iinisicale. 

L'art  de  plirascr  consiste  jjour  le  chanteur  à  faire  sentir  d'une  ma- 
nière distincte  les  membres  de  piirase,  les  phrases  et  les  périodes  du 
discours  nuisical  :  à  les  ponctuer  parles  respirations,  pour  en  marquer 
les  repos  i)lus  ou  moins  complets  ;  à  diviser  si  bien  les  phrases  que 
l'oreille  saisisse  lacilenient  leurs  commencements  et  leurs  fins,  ainsi  que 
leurs  liaisons  plus  ou  moins  grandes,  comme  cela  se  l'ait  dans  le  dis- 
cours oratoire  ;\  l'aide  de  la  ponctuation  grammaticale. 

L'art  de  respirer  à  ])ropos  constitue  donc  une  grande  partie  de  la 
science  du  chanteur. 

n  L'art  de  respirer,  dit  Itoucourt,  étant  à  la  musicpie  ce  (pic  les 
points  et  virgules  sont  au  discours  soutenu,  il  en  résulte  qu'un  chan- 
lonr  qui  respirerait  au  milieu  des  phrases  détruirait  non  seulement 
les  phrases  musicales  et  se  rendrait  incompréhensible,  mais  nuirait 
essentiellement  au  charme  que  pourrait  avoir  son  exécution,  tandis 
que  celui  qui  ne  respire  qu'à  propos,  rend  d'autant  plus  intelligible 
la  musique  qu'il  exécute,  et  doniui  ainsi  plus  de  force  et  de  vie  à  son 
chant.  » 

La  respiration  doit  être  prise  plus  ou  moins  complètement,  suivant 
le  repos  indicpié  par  le  sens  des  paroles  et  celui  de  la  phrase  mélo- 
dique. 

11  ne  faut  pas  oublier  que  de  la  respiration  dépendent  le  charme  ou 
la  sécheresse  de  la  voix  :  si  les  respirations  sont  mal  calculées  ou 
prises  maladroitement,  la  qualité  de  la  voix  salière  bien  vite,  pour 
faire  place  à  des  sons  ternes  et  sans  vigueur. 

Pour  bien  phraser,  on  doit  ménager  le  souftle  en  commen- 
tant une  période,  et  ne  dépenser  que  juste  ce  qui  est  nécessaire  pour 
alimenter  la  voix.  Néglige-t-on  cette  précaution,  on  arrive  difticilement 
à  bien  conduire  la  phrase,  et  les  sons  deviennent  bientôt  ilésagréables 
et  fatigués. 

Nous  reconnnandons  de  nouveau  à  l'élève  de  s'exercer  à  l'analyse 
(le  la  mélodie,  alin  d'apprendre  à  connaître  les  eiidroils  où  il  doit  res- 
pirer, et  ceux  oii  il  pourrait  le  faire  sans  trop  heurter  les  convenant-es, 
au  cas  où  ses  moyens  seraient  insuflisants.  Nous  insistons  sur  ce  point, 
parce  que  les  sons  d'une  phrase  musicale  bien  faite  doivent  être  si  bien 
enchaînés,  (pie  le  chanteur  ne  pourrait  les  interrompre  sans  détruire 
l'idée  qu'elle  représente. 

Il  nous  semble  difficile  de  donner  des  règles  fixes  pour  la  respiration 
dans  le  chant  avec  paroles;  on  doit  se  contenter  de  ({uelqucs  rcgieti 
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générales  applicables  dans  des  cas  prévus  el  détorminés,  et  que  l'on 
peut  modifier  selon  les  moyens  de  l'élève,  ou  suivant  (ju'il  est  bien 
ou  mal  disposé  au  moment  de  Texécution. 

On  peut  classer  la  manière  dcjrespircr,  en  respiration  entière,  en 
demi-respiration  et  en  quart  de  respiration. 

La  respiration  entière  ne  doit  être  prise  qu'à  la  fin  des  phrases  ou 
sur  les  silences;  la  demi-respiration  et  le  quart  de  respiration  peuvent 
se  faire  à  la  fin  des  membres  de  phrases,  mais  il  faut  qu'elles  soient 
prises  rapidement. 

La  respiration  doit  toujours  être  prise  aux  dépens  de  la  valeur  de  la 
note  que  l'on  quitte,  afin  d'attaquer  la  note  suivante  strictement  en 
mesure. 

On  doit  respirer  :  Avant  un  son  filé,  avant  un  son  soutenu  d'une 
longue  durée  ,  avant  un  trait  d'une  grande  longueur,  sur  les  silences , 
avant  un  point  d'orgue,  à  la  fin  d'une  phrase. 

On  peut  aussi  respirer  lorsque  la  ponctuation  des  paroles  le  permet, 
sans  qu'il  en  résulte  un  contre  sens  dans  la  musique. 

Il  faut  respirer  toutes  les  fois  que  cela  se  peut,  afin  d'éviter  la  fatigue 
et  d'avoir  toujours  la  force  nécessaire  pour  colorer  le  chant  et  graduer 
les  nuances  de  la  voix.  Mais  sans  un  certain-volumc  d'air  qu'on  doit 
savoir  conserver  et  dépenser  avec  adresse,  la  voix  aura  peu  de  timbre 
et  manquera  d'énergie. 

La  respiration  doit  se  faire  sans  bruit,  et  sans  que  les  auditeurs  s'en 
aperçoivent  :  il  faut  aussi  éviter  ces  aspirations  bruyantes  et  pénibles 
qui  fatiguent  inutilement  la  voix  et  la  poitrine. 

On  ne  doit  pas  séparer  par  une  respiration  les  mots  liés  par  la  syn- 
taxe, c'est-à-dire  les  mots  qui  forment  ensemble  une  idée.  Il  ne  faut 
tlonc  pas  respirer  entre  l'article  et  le  substantif,  entre  le  substantif 
et  l'adjectif. 

On  ne  peut  pas  non  plus  séparer  le  verbe  principal  du  verbe 
auxiliaire. 

11  est  expressément  défendu  de  couper  un  mot  en  deux  par  une 
respiration. 

Ces  règles,  qui  sont  rigoureusement  applicables  au  chant  français, 
ont  été  et  sont  encore  peu  respectées  par  les  chanteurs  italiens. 

«  C'est  surtout  dans  léchant  français,  ditGaraudé,  que  la  respi- 
ration prise  mal  h  propos  devient  une  faute  majeure.  En  Italie,  la 
tolérance  sur  ce  point  est  poussée  jusqu'à  l'extrême.  L'art  du  chant 
y  jouit  d'une  telle  prééminence  sur  les  règles  de  la  grammaire  et  du 
bon  sens,  que  les  virtuoses  modernes  respirent  sans  façon  au  milieu 
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iliiii  mol,  ou  aprùs  le  membre  de  la  phrase  qui  leur  semble  le  plus 
commode.  " 

Les  eluinleurs  italiens,  on  le  sait,  ont  toujours  pris  des  licences  (pie 
les  artistes  français  n'auraient  jamais  osé  se  permettre. 

On  peut  voir  dans  la  Méthode  de  Chant  de  Lanza  des  exemples  assez 
nombreux  où  ces  licences  sont  marquées  connue  des  règles  autorisées. 
.M.  Manuel  (iarcia  a  aussi  traité  fort  longuement  cette  partie  de  l'art 
du  chant.  Nous  y  renvoyons  le  lecteur,  (pii  pourra  consulter  eucore 
avec  fruit  les  méthodes  de  Garaudé,  de  Milhès,  de  Lablaclic.  de  Mans- 
tein.  de  Duca,  de  Marcello  Periuo,  de  Crivelli.  de  Maria  Anfossi,  VArt 
du  Chant  de  Tosi.  Tous  ces  ouvrages  contiennent  des  exemples  et  des 
conseils  qui  compléteront  ce  que  nous  venons  de  dire  sur  l'arl  de 
phraser. 


Liaisons  des  sons  sur  les  paroles 

Un  chant  large  et  plein  est  une  condition  fondamentale  de  ce  que 
l'on  appelle  une  bonne  méthode.  Souvent  les  élèves  trouvent  une  grande 
difficulté  à  joindre  à  une  émission  soutenue  de  la  voix  une  articulation 
exacte  des  consonnes;  dans  ce  cas  le  chant  paraît  maigre  et  décousu, 
la  voix  perd  en  partie  ses  qualités  et  ne  porte  pas,  la  prononciation 
reste  défectueuse.  Savoir  soutenir  la  vnix  avec  une  égale  intensité, 
articuler  les  consonnes  et  les  syllabes  sans  altérer  ni  inti'rr(im|)re  la 
ciinlinuité  du  son,  sont  les  conditions  essentielles  d'un  chant  large. 
l'dur  obtenir  ces  qualités,  il  faut  que  les  organes  de  la  parole  aient  été 
préalablement  assouplis  par  un  long  exercice  de  la  lecture  à  haute 
voix;  que  l'élève  soit  parvenu  à  rendre  l'émission  de  la  voix  complète- 
ment indépendante  des  mouvements  de  ces  mêmes  organes;  et  que 
ceux-ci  fonctionnent  librement  et  sans  porter  atteinte  à  l'intensité  et  h 
la  liaison  des  sons. 

l'diir  anixcr  à  niic  exécution  parfaite  ilr  ers  règles,  nous  avons 
Miuvciil  eu  recours  à  un  exercice  conseillé  par  .M.  tiarcin,  qui  consiste 
à  faire  chanter  sur  le  môme  son  une  suite  de  paroles  qui  se  transforment 
alors  en  une  sorte  de  débit  uniforme.  Cette  uniformité  dans  la  produc- 
tion des  syllabes  amène  insensiblement  les  organes  à  fonctionner  on 
tonte  liberté,  cl  permet  Ji  la  voix  de  rester  complètement  indéj)en- 
dante  des  mouvements  de  l'articulation.  Mais,  si  la  voix  n'est  pas  sou- 
tenues également,  si  le  son  reçoit  la  moindre  inlerruplinii,  un  n'ob- 
tiendra que  dilficilement  im  bon  résultat. 


KXI>RKSS1I1N 


Expression. 

a  L'expression,  (lit  M.  MarnionU'l,  t^st  un  don  naturel  que  l'éducation 
et  la  direction  donnée  aux  études  ne  peuvent  manquer  de  guider,  de 
développer  ou  modifier;  mais  le  germe  de  cette  précieuse  qualité  est, 
avant  tout,  inhérent  à  notre  organisation  ;  le  maître  le  plus  haliile  ne 
remplacera  jamais  ])ar  plus  ou  moins  de  méthode  la  sensibilité  native, 
cette  impressionnabilité  intime,  qui  nous  rend  aptes  à  traduire  d'une 
manière  expansive  nos  sentiments  et  nos  émotions. 

»  L'aftinité  des  impressions  entre  virtuoses  et  compositeurs  est,  in- 
dépendamment du  mérite  individuel  de  l'exécutant,  lune  des  causes 
principales  d'une  bonne  interprétation  ;  un  artiste  sera  d'autant  mieux 
inspiré,  si  la  pensée  qu'il  doit  exprimer  correspond  plus  intimement  à 
celle  qui  éveille  ou  surexcite  sa  propre  sensibilité. 

»  Ce  phénomène  sympathique  se  produit  en  nous-mêmes  au  point 
de  vue  de  l'audition,  et  agit  souvent  à  notre  insu,  quand  nous  écoutons 
avec  recueillement  des  compositions  qui  traduisent,  dans  le  poétique 
langage  des  sons,  les  douces  rêveries  ou  les  mouvements  passionnés 
de  notre  àme.  Ces  mystérieux  rapports  de  sensation  établissent  alors 
entre  les  exécutants  et  les  auditeurs  comme  un  courant  électrique 
musical,  qui  produit  jusqu'à  l'enthousiasme  lorsque  les  œuvres  de 
génie  trouvent  pour  interprètes  des  artistes  dont  le  cœur  et  l'imagina- 
tion vibrent  à  l'unisson  du  talent,  et  pour  public  des  gens  de  goût  qui 
se  passionnent  pour  les  beautés  d'une  œuvre  et  le  fini  de  son  exé- 
cution. 

»  La  force  de  l'expression  s'élève  toujours  en  raison  de  l'énergie 
de  la  pensée  et  de  la  profondeur  du  sentiment  de  l'interprète. 

»  Il  ne  faut  pas  confondre  Yexpression  avec  la  manière. 

»  La  manière  est  à  l'expression  ce  que  la  sensiblerie  est  à  la  sensibilité, 
et  nous  ne  saurions  trop  répéter  aux  élèves  que  l'exagération  et  l'affé- 
terie sont  la  véritable  parodie  du  sentiment. 

»  Le  naturel  et  la  simplicité  peuvent  parfaitement  s'unir  à  la  distinc- 
tion et  à  la  noblesse,  tout  comme  l'expression  n'exclut  en  aucune 
façon  la  na'iveté  et  une  certaine  retenue  flans  la  manière  de  sentir  et 
d'exprimer. 

»  L'impression  individuelle  du  virtuose  doit  toujours  se  plier  au 
caractère  et  au  style  des  maîtres  à  interpréter.  C'est  le  plus  souvent 
dénaturer  la  pensée  première  que  substituer  son  propre  sentiment  à 
celui  du   compositeur,  aux  indication^,  transmises  par  lui  ou   par  la 
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Iradilion,    ut    cela,    sous  If   déplorable    prt-textr    do    prodiiirc    plus 
A' effet. 

»  L'expression  a  ses  dili'éreiils  i^enres,  eouiuic  lo  slyle  dont  elle 
émane.  Xous  la  retrouvons  tour  à  tour  simple,  naïve,  pathétique,  pas- 
sionnée; ot  la  même  phrase,  diversement  aeeentuée.  peut  aceuser  dif- 
férents caractères  qui  la  rapprochent  ou  l'éloignent  du  sentiment  vrai 
de  l'auteur. 

»  La  précieuse  faculté  de  sentir  vivement  et  de  rendre  avec  la  même 
énergie  d'expression  les  intonations  délicates  et  variées  des  œuvres 
musicales  de  divers  styles,  est  ce  qu'on  appelle  la  qualité  expressive  de 
l'exécutant.  Traduire  d'une  manière  poétique,  chaleureuse,  colorée, 
nos  im|)ressions,  nos  sensations,  dans  la  langue  musicale,  c'est  faire 
acte  d'expression. 

»  Toutes  les  variétés  d'accent  et  de  sonorité,  toutes  les  nuances  de 
sentiment  trouvent  leur  emploi  dans  une  exécution  expressive,  guidée 
par  le  goût;  mais  il  faut  employer  discrètement  certains  effets  qui, 
répétés,  se  neutralisent  par  l'abus. 

»  Un  ne  doit  pas  donner  un  intérêt  égal  h  toutes  les  parties  d'un 
morceau  :  la  lumière,  l'ombre  et  les  dcmi-teinles  doivent  trouver  [)la(e 
dans  le  coloris  musical,  aussi  bien  que  dans  la  peinture. 

»  Mettre  des  accents  sur  chaque  note,  c'est  n'en  placer  ntdlc  part.  Il 
faut  étudier  d'abord  le  caractère  d'un  morceau  dans  son  ensemble, 
puis  analyser  ses  grandes  périodes,  ses  phrases  principales  et  secon- 
daires, avant  de  songer  aux  accents  isolés. 

D  L'artiste  dramatitiue.  lorsqu'il  crée  un  rôle,  étudie  dans  leurs  replis 
les  plus  intimes  le  caractère  et  la  physionomie  donnés  par  l'écrivain  au 
personnage  qu'il  doit  représenter  et  avec  lequel  il  entreprend  île 
s'identilier  :  et  cette  étude  préalable  se  fait  toujours  avant  celle  du 
débit  dramatique  :  il  doit  en  être  ainsi  de  l'exécution  d'une  <euvre 
sérieuse;  il  faut  l'i-tudier  dans  son  ensemble  d'aliord.  avant  de  songer 
aux  nuances  délicates,  aux  fines  intentions  de  détail. 

»  On  exprime  bien  ce  dont  on  est  à  l'avance  bien  pénétré;  et  nous 
ne  conseillons  pas  à  de  jeunes  virtuoses  de  laisser  à  l'imprévu  du 
moment  le  soin  de  diriger  leur  sentiment. 

I)  Il  faut  s'étudiera  bien  graduer  l'intérêt,  ne  pas  employer  trop  fré- 
quemment des  contrastes  extrêmes,  se  montrer  sobre  des  effets  do 
[luissante  sonorité  (pie  l'im  ne  peut  (d)tenir  qu'aux  di'pens  d'une  belle 
qualité  de  son,  par  dessus  tout,  entin,  se  bien  pénétrer  du  sentiment 
de  l'anlcur.  et  ne  pas  avoir  la  prétention  de  remplacer  par  une  inspi- 
ration .spontanée  ce  qui  doit  être  le  fruit  do  la  réllcxion    et  de  l'étude. 

■  \.'iits/tiratio7t  sert  trop  souvent  d'excuse  aux  exécutants  qui  tendent 


EXl'liESSIIiN  22" 

à  l'exagi'i'ation,  et  dont  le  stylo  est  ;'i  l'opposé  de    la  simplicité  et  ilii 
naturel. 

»  L'inspiration,  c'est  tout  simplement  le  génie;  et  Dieu  ne  l'a  départi 
qu'à  un  petit  nombre  d'élus.  Trop  souvent  ce  mot  sert  do  passe-port  à 
l'absence  de  méthode  et  aux  fantaisies  de  virtuoses  excentriques  qui 
n'accepteift  pour  guide  que  leur  caprice  (1).  « 

Nous  ne  pouvions  mieux  commencer  ce  chapitre  ([n'en  reproduisant 
ces  observations  si  justes  et  si  fines  de  M.  Marmontcl,  où  se  trouvt; 
résumée,  en  quelques  sorte,  toute  l'esthétique  de  l'expression  musicale. 
Il  ne  nous  reste  plus  qu'à  guider  l'élève  dans  la  route  qu'il  doit  suivre 
pour  développer  son  jugement  et  exercer  son  intelligence. 

Vouloir  prescrire  des  règles  pour  l'expression  serait  une  prétention 
pleine  de  dangers  pour  le  chanteur,  un  moyen  infaillible  de  réprimer 
les  élans  de  son  imagination,  en  tenant  son  esprit  dans  un  continuel 
état  (le  doute. 

Avant  de  s'occuper  de  l'expression,  l'élève  doit  s'être  rendu  l'(U'L 
habile  dans  l'exécution  de  toutes  les  parties  de  l'art  du  chant,  que 
nous  avons  traitées  et  qui  constituent  les  éléments  du  mécanisme 
vocal  :  il  faut  aussi  que,  par  la  pratique  des  vocalises,  il  ait  acquis  l'art 
des  nuances  au  moyen  dû  forte  et  du  ptmio,  du  crescendo  et  du  diminuendo. 
et  que,  suivant  les  circonstances,  il  sache  employer  les  différents  tim- 
bres de  la  voix  ;  il  doit,  en  outre,  posséder  à  un  haut  degré  l'art  de 
phraser  dont  nous  avons  parlé. 

C'est  seulement  lorsque  l'élève  est  arrivé  à  ce  degré  d'instruction 
qu'il  doit  s'occuper  de  l'étude  des  passions,  de  l'accentuation  et  du 
coloris  qui  s'identifient  avec  le  sentiment  qu'il  est  appelé  à  exprimer 
au  moyen  des  sons. 

Si  le  rôle  du  maître  devient  ici  difficile,  il  n'en  est  qu(^  plus  intéres- 
sant. 11  ne  s'agit  pas  seulement  de  faire  connaître  à  l'élève  le  caractère 
particiilier  à  chaque  passion,  il  faut  encore  l'initier  à  toutes  les  modi- 
fications dont  ces  passions  sont  susceptibles,  suivant  l'état  de  calme  ou 
d'exaltation  où  se  trouve  le  personnage,  il  faut  aussi  lui  enseigner  l'art 
d'exprimer  toutes  ces  nuances  avec  le  timbre  de  voix  et  les  inflexions 
([ui  leur  sont  propres. 

Un  mécanisme  parfait  peut  étonner  et  même  donner  un  grand  plai- 
sir; mais  une  connaissance  parfaite  de  la  partie  matérielle  de  l'art  ne 
suffit  pas  au  chanteur.  Sa  tâche  est  beaucoup  plus  difficile  et  plus  com- 
plexe qu'on  ne  le  pense  généralement.  En  ett'ct,  le  chanteur  doit  avant 

(l)  A.  Marmontel.  Conseils  d'un  professeur  sur  Renseignement  technique  et  l'esthétique 
du  piano,  1  vol.  ia-12. 


tout  se  rendre  compte  du  style  de  la  musique  l)ien  se  pénétrer  de  la 
situation  dramatique,  saisir  avec  justesse  le  earaetèrc  du  personnage 
et  le  sens  des  paroles  ;  il  doit  joindre  à  une  grande  vivacité  d'imagina- 
tion une  âme  sensible  et  mobile,  capable  de  ressentir  tous  les  senti- 
ments qu'il  veut  exprimer.  11  ne  peut  émouvoir  ses  auditeurs  qu'à  la 
condition  d'être  ému  lui-même. 

D'après  les  tendances  de  l'école  moderne,  la  virtuosité  est  presque 
disparue;  mais,  pour  être  moins  évidente,  la  part  de  la  science  vocale 
est  loin  d'être  moindre  qu'autrefois  ;  et  aujourd'liui  plus  que  jamais, 
il  Tant  ((ue  le  chanteur  arrive  à  posséder  une  haliilnde  du  cliant  telle 
que  la  musi(|ue  devienne  pour  lui  nn  langage  aussi  t'aniilier  que  la 
parole  l'est  à  un  comédien. 

L'expression  dillère  essentiellement  de  l'exécution.  l)n  peut  consi- 
dérer l'exécution  comme  le  corps,  et  l'expression  comme  l'àme  de  la 
nHisi(|ne  :  sans  l'expression,  la  musitjue  n'est  pins  qu'une  suite  de  sons 
insignifiants.  Comme  le  dit  très  bien  Villottcau,  il  existe  continuelle- 
ment entre  le  cœur  et  la  voix  une  corres))ondanee  intime  et  secrète, 
indépendante  de  la  réflexion  et  même  de  la  volonté,  dont  l'influence 
est  telle  qu'elle  détermine  à  notre  insu  les  couleurs  propres  à  l'expres- 
sion de  ce  que  nous  ressentons.  L'action  du  sentiment  qui  anime  nos 
sens  s'étend  donc  jusque  sur  l'organe  de  la  voix,  puisqu'elle  en  modi- 
fie les  sons  et  en  caractérise  l'expression,  et  c'est  surtout  pour  cette 
raison  que  cet  organe,  interprète  des  passions  de  notre  ànie,  transmet 
aux  antres  avec  tant  de  vérité  les  sentiments  dont  nous  sonnues  animés. 

Tous  les  accents  naturels  de  nos  sentiments  ont  un  caractère  .si  par- 
ticulier, si  inaltéral)le,  que,  soit  que  l'expression  de  celui  qui  les  rend 
devienne  plus  animée  ou  plus  forte,  soit  qu'elle  devienne  plus  lente 
ou  plus  faible,  ils  sont  toujours  semblables  à  eux-mêmes,  et  jamais 
aucun  d'eux  ne  ])eut  devenir  méconnaissable  ou  même  équivoque. 

Tout  l(î  secret  du  chanteur  consiste  donc  à  suivre  la  nature  pas  à 
pas,  à  ne  se  servir  que  des  intonations  naturelles  au  caractère  des 
passions  et  des  sentiments. 

Une  prononciation  pure  et  une  arlieulalion  nette  et  correcte  sont 
deux  qualités  absolument  nécessaires  à  l'expression  ;  il  ne  faut  pas 
que  le  chanteur  les  détruise  en  partie,  en  croyant  suppléer  aux  char- 
mes delii  modulation  parla  force  des  sons  et  par  des  efforts  constants. 

L'exagération  et  les  efforts  n'ont  d'autre  résultat  que  d'altérer  la 
prononciation  et  de  fatiguer  les  auditeurs  au  lieu  de  les  intéresser. 
ICn  pareil  cas,  il  n'est  pas  rare  île  voir  le  chanteur  s'embarrass(*T,  se 
perdre,  finir  par  ne  plus  s'entendre  lui-même,  et  arriver  à  la  tin  du 
morceau  sans  >unl'lle  et  coirnni'  sulfocpu'. 
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La  nioiiutonie  est  un  tles  inccfnvénients  qui  nuisent  le  plus  à  l'ex- 
pression :  si  les  idées  et  les  sentiments  sont  confondus  dans  une 
fâcheuse  uniformité  tout  devient  obscur  et  incolore. 

Le  chanteur  doit  savoir  relever  par  des  intlexions  justes  et  variées 
les  diverses  pensées  qu'il  est  chargé  d'interpréter,  afin  d'intéresser  les 
auditeurs.  Dans  les  morceaux  d'un  caractère  simple,  il  doit  rester 
dans  les  limites  d'une  expression  calme  sans  qu'aucun  mouvement 
violent  ne  vienne  altérer  le  caractère  du  passage.  Cependant  il  est 
nécessaire  que  les  inflexions  soient  nuancées  avec  goût  et  marquent 
bien  tous  les  sentiments. 

La  musique  d'un  style  tempéré  réunit  à  la  douceur  et  à  la  grâce  du 
genre  simple  la  noblesse  et  l'élégance.  C'est  dans  ce  genre  de  musi- 
que qu'il  faut  commencera  nuancer  un  peu  plus  et  à  donner  aux  divers 
sentiments  des  accents  plus  vifs  et  plus  colorés. 

Le  style  élevé  demande  une  articulation  plus  énergique  et  des 
accents  plus  marqués.  La  noblesse,  la  majesté,  régnent  tour  à  tour 
dans  ce  genre  de  musique.  Le  chanteur  doit  s'identifier  avac-le  sujet  ; 
il  devient  ici  chanteur  dramatique,  il  doit  élargir  son  chant  et  accen- 
tuer ses  intonations  par  des  nuances  plus  énergiques. 

L'élève  devra  rechercher  les  conseils  d'un  maître  instruit  et  éclairé 
qui,  tout  en  développant  ses  qualités  naturelles,  lui  fera  connaître  la 
fausseté  ou  la  justesse  de  ses  intonations,  et  qui,  après  avoir  analysé 
avec  lui  la  force  et  le  caractère  des  passions,  lui  enseignera  l'art  de 
les  exprimer  avec  vérité. 

La  justesse  des  intonations  dépendant  souvent  de  l'idée  à  exprimer, 
il  faut  étudier  la  nature,  le  caractère  et  les  nuances  de  cette  idée, 
s'adresser  à  l'esprit  d'abord  et  non  à  l'oreille.  Le  premier  soin  du  pro- 
fesseur doit  être  d'analyser  avec  son  élève  la  pensée  qu'il  s'agit  d'ex- 
primer, et  d'essayer  de  lui  faire  rendre  cette  idée  d'après  la  seule  im- 
pulsion de  son  sentiment.  11  fera  bien  ensuite  de  donner  ses  intona- 
tions et  de  chanter  les  passages  analysés  afin  que  l'élève  soit  plus  vive- 
ment frappé  du  timbre  de  la  voix,  des  intlexions  et  des  nuances  dont 
l'analyse  a  été  faite  préalablement. 

Savoir  bien  régler  l'expression  est  une  des  grandes  qualités  de  l'art 
du  chant.  Tout  consiste  h  saisir  le  moment  où  l'on  doit  se  livrer  à 
l'inspiration  et  le  point  précis  où  l'on  doit  s'arrêter  ;  mettre  de  l'ex- 
pression partout  afi'aiblirait  nécessairement  les  eft'ets  qu'on  vdudrait 
produire. 

•<  Avant  d'essayer  un  morceau  de  musique,  dit  Romagnési,  on  doit 
en  examiner  les  paroles  avec  soin,  en  comprendre  la  pensée  générale, 
en  étudier  les  diverses  parties,  afin  de  fixer  les  l'-lémeuts  à   metln^  imi 
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œuvre  pour  donner  au  cliant  tout  It^Û'el  qu'il  est  susceptible  île  pro- 
duire, car  c'est  de  la  coïnci(lfne('  parfaite  de  la  musique  avec  les  paroles 
que  résulte  la  bonne  exécution  d'une  composition  vocale. 

B  Non  seulement  on  doit  étudier  les  intentions  du  poète  :  mais  il  serait 
.'i  désirer  même  qu'avant  de  les  chanter  on  déclamât  à  haute  voix  les 
paroles  d'un  morceau,  ayant  soin  de  s'arrêter  dans  une  juste  mesure 
aux  points  et  aux  virgules,  d'arcciitner  avec  précision  les  syllabes 
longues  par  opposition  aux  syllabes  brèves,  de  s'atlaclur,  en  un  mot. 
à  une  prononciation  nette  et  correcte.  » 

Nous  citerons  encore  la  manière  dont  (iaral  réglait  rixpr(ssit)n 
d'un  morceau  de  chant  :  «  Un  chanteur  français,  Garât,  doué  d'ime 
chaleur,  d'une  verve  entraînante  et  d'un  goût  délicat,  dit  Fétis,  possé- 
dait des  qualités  particulières  qui  en  ont  fait  un  des  chanteurs  les  plus 
étonnants  qui  aient  existé.  Jamais  on  ne  fut  organisé  plus  lieureuse- 
nieul,  et  jamais  on  ne  conçut  l'art  du  chant  d'uiu-  manière  plus  large. 
La  |iensét'  de  (ïarat  était  toujours  ardente  ;  mais  il  savait  toujours  la 
régler  par  l'art  et  la  raisdu.  In  air,  un  diui,  ne  consistaient  pas,  selon 
re  grand  chanteur,  dans  une  suite  de  phrases  bien  exécutées  cl  même 
bien  senties  ;  il  lui  fallait  un  plan,  une  gradation,  ipii  n'amendl  les 
))lus  grands  cH'ets  (pie  lorsqu'il  eu  l'iait  leni|is,  et  (pu'  la  passion  était 
arrivée  à  son  entier  développement. 

)»  Karement  on  saisissait  sa  pensée,  lorsque,  discutant  sur  son  art,  il 
parlait  du  plan  d'un  morceau  de  chant  ;  les  musiciens  même  se  persua- 
<laient  qu'il  y  avait  de  l'exagération  dans  ses  idées  à  cet  égard  ;  mais 
lorsqu'il  joignait  l'exemple  au  précepte,  et  que,  voulant  démontrer  sa 
théorie  il  chantait  un  air  avec  les  différentes  indexions  qu'on  pouvait 
lui  donner,  on  compi'cnait  tout  ce  qu'il  avait  fallu  de  réflexions  et  d'étu- 
des pour  arrivera  cette  perfection  dans  un  art  qui  ne  semble  destiné, 
au  premier  aperçu,  qu'à  procurer  des  jouissances  à  l'oreille. 

»  Une  des  qualités  les  plus  précieuses  de  Harat  était  la  beauté  de  sa 
prononciatiim  :  ce  n'était  pas  seulement  une  netteté  parfaite  d'articu- 
lation, sorte  de  mérite  fort  rare,  c'était  eu  lui  un  moyen  puissant 
d'expressiiiii.  »  (La  musique  mise  à  la  portée  de  (oui  le  monde.) 

Il  ne  faut  pas  que  le  chanteur  se  méprenne  sur  les  moyens  qu'il  met 
en  jeu  poiu'  l'expression  ;  il  ne  di)it  pas  oublier  que.  quelle  (|ue  soit  la 
jtassiiin  à  exprimer,  il  ne  fait  que  la  rendre  par  limitalion  de  la  ré-alilé 
cl  que  son  émotion  Ile  ddit  pas  aller  jusqu'à  la  réalité-  elle-même. 

Tout  en  se  laissant  aller  au  seuliment  (pi'il  veut  faire  partager  aux 
auditeurs,  le  chanleiir  doit  Icuijours  s'entendre,  rester  maître  de  lui- 
même,  et  diriger,  en  quelque  sorte,  par  la  pensée  tiuis  les  détails  cl 
les  moindres  nuances  île  sou  cliani.  Si  ayant  h  exprimer  une  grande 
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douk'Ur,  au  lii'ii  île  clifri'licr  :i  rendre  rell'et  que  iiroduisenl  leslaïuies, 
il  se  laissait  dominer  par  réinolion  et  pleurait  réellemenl,  il  perdrait, 
aussitôt  toute  action  sur  les  auditeurs,  et  il  en  résulterait  pour  lui  des 
ineonvénieuls  qui  empêcheraient  tous  les  ett'ets  qu'il  devrait  produire. 
li-àïu  ^on  pfiradoxe  sur  fe  Comédien,  Diderot  a  exposé  ces  vérités  d'une 
façon  frappante. 

«  Le  principe  de  tous  les  arts  qui  se  proposent  d'imiter  la  nature,  dit 
J.  F.  Marmontel.  est  que  l'imitation  soit  eu  quelque  chose  de  ressem- 
Idanl.  et  non  pas  de  semblable. 

»  1,'imilation  est  donc  un  mensonge,  soit  dans  le  moyeu,  soit  dans  la 
manière  dont  elle  fait  illusion,  et  ce  qu'il  y  a  de  singulier,  c'est  que  le 
témoignage  confus  que  nous  nous  rendons  à  nous-mêmes  que  l'art 
nous  trompe,  est  la  source  du  plaisirsensible  et  délicat  que  nous  éprou- 
vons i"!  être  trompés.  Il  doit  donc  y  avoir  dans  l'imitation  une  ressem- 
hlanco  afin  que  l'âme  y  soit  troraj)ée  ;  mais  il  doit  y  avoir  en  même 
temps  une  différence  sensible  afin  que  l'âme  s'aperçoive  et  jouisse  con- 
fusément de  son  erreur. 

«Alternativement  savoir  et  oul^lier  que  l'imitation  est  un  artifice, 
sentira  chaque  instant  le  mérite  de  l'art  en  le  prenant  pour  la  nature, 
j(juir  par  sentiment  des  apparences  de  la  vérité,  et  par  réflexion  des 
charmes  du  mensonge,  voilà  le  composé  réel,  quoiqiu'  inefiaçable  du 
plaisir  que  nous  font  les  arts  d'imitation. 

»  Tous  les  arts  d'imitation  ont  leurs  données,  et  les  seules  conditions 
qu'on  leur  impose  sont  l'illusion  et  le  plaisir.  Mais  dans  rimitali(Ui  on 
ne  clun-clK'  pas  seulement  la  vérité  ;  on  y  désire,  comme  je  l'ai  dit,  la 
vérité  embellie,  c'est-à-dire  une  impression  plus  agréable  ((ue  celle  de 
la  vérité  ou  de  son  exacte  ressemblance  ;  il  s'agit  donc  d'un  calcul  de 
plaisir.  »   [Encyclopédie  méthodique). 

Chanter  avec  âme,  c'est  mettre  dans  le  chant  une  expression  vive  et 
passionnée,-  et  rendre  le  morceau  que  l'on  chante  avec  toute  l'expres- 
sion dont  il  est  susceptible.  C'est  une  qualité  très  importante  pour  le 
eiiauteur  de  théâtre,  mais  qui  a  besoin  d'être  dirigée  parle  goût.  Ku 
musique  comme  en  toute  chose  le  goùl  est  la  moifit'  de  l'art. 

«  Le   goût  ne  s'acquiert   pas,    dit   M de   Moulgéroull,    la    naLm'e 

seule  en  fait  naître  le  germe,  et  il  se  développe  par  robservalion  et 
l'étude  des  bous  modèles  :  il  est  le  résultat  d'une  organisation  plus 
parfaite  encore  que  celle  qui  donne  les  autres  qualités  du  musicien.  La 
chaleur,  l'expression,  le  génie  même,  peuvent  n'être  pas  dirigés  par  le 
goût;  il  est  le  complément  ,  la  véritable  pondération  du  talent,  comme 
il  en  est  la  partie  la  plus  rare  et  la  plus  séduisante,  car  il  se  compose 


(le  rélùtcancc  et  de  la  gr;k'e.  Li'  tact  fin  qu'il  cxijii'  ne  peut  s'cnst'igncr. 
il  laiulrait  l'inspirer  comme  un  sentiment. 

»  l^e  g<iùt  qui  s'appli(|ue  à  tout,  qui  peut  exister  en  toutes  clutses,  ne 
se  trouve  en  rien  aussi  rarement  qu'en  musique:  il  y  est  ineerlain, 
el  sujet  à  l'empire  de  la  mode  :  parée  que,  dans  ee  seul  art.  il  n'a  pas 
de  modèle  tixe.  Le  temps  le  lléiritet  le  décolore  :  saisir  ses  variations, 
savoir  en  |trotiter,  le  guider,  le  rajeunir  sans  tomber  dans  la  bizarrerie, 
enfin  le  faire  coopérer  à  fortifier  les  divers  efl'ets  que  la  musique  peut 
produire  :  telle  est  la  tàelie  du  grand  artiste,  et  l'on  entrevoit  de  quelle 
délicatesse  de  tact  il  doit  être  doué  pour  bien  diriger  son  goût.  « 

«  C.liiinter  avec  goût,  dit  G.  Duca,  c'est  exprimer  cliaque  pensée 
d'une  manière  vraie  et  naturelle,  c'est  siuitenir  ou  modifier  la  voix, 
selon  que  l'exige  le  sentiment,  c'est  le  nuancer  des  diverses  teintes 
qui  peuvent  prêter  du  charme  à  la  pensée  ou  la  rendre  plus  fra|ipante.  » 

Dans  la  première  moitié  de  ce  siècle,  il  était  de  mode,  surtout  parmi 
les  chanteurs  italiens,  de  procéder  par  des  oppositions  instantanées  de 
forlissimo  et  de  pianissimo  ;  cette  manière,  qui  a  pu  paraître  surprenante 
el  d'un  grand  effet  chez  quelques  chanteurs  (comme  RubiniV  est  passée 
de  mode  depuis  longtemps,  et  le  chanteur  qui  userait  aujourd'hui 
d'un  pareil  procédé  risquerait  fort  de  paraître  ridicule. 

«  Les  oppositions,  dit  Romagnesi,  sont  dans  les  arts,  les  plus  puis- 
sants auxiliaires  de  l'ett'et  général  :  mais  c'est  dans  la  nature  et  le 
raisonnement  qu'il  faut  en  chercher  les  éléments.  Cela  ne  paraît  pour- 
tant pas  être  la  manière  de  voir  de  quelques-uns  de  nos  chanteurs,  qui 
ont  imaginé  qu'ils  pourraient  employer  cet  artifice  sur  une  même 
phrase  qu'ils  dis^^nt  forte  d'abord,  et  instantanément  piaimsimo,  sans 
(pi'il  y  ait  dans  les  paroles  aucun  motif  à  ce  contraste.  C'est  ainsi  que 
les  éti-rnelles  vérités  du  bons  sens  se  faussent  jusqu'au  ridicule  lors- 
qu'elles sont  mal  comprises  par  l'ignorance  et  la  présomption.  >< 

On  ne  doit  pas  abuser  de  ce  qu'on  appelle  les  vibrations  ou  le  trem- 
blement de  la  voix  qui  ont  pour  but  de  rendre  plus  saisissante  l'expres- 
sion des  sentiments  douloureux  ou  tendres  ;  il  ne  faut  user  de  ce 
moyen  que  dans  les  situations  où  on  peut  l'employer  avec  conve- 
nance. «  La  vibration  bien  employée,  dit  .M""  Damoreau,  donne  de 
l'accent  et  de  l'expression  à  la  phrase  musicale  ;  mais,  sitôt  qu'elle  est 
prodiguée  ou  forcée,  non  seulement  la  monotonie  en  résulte,  mais  la 
voix  la  plus  frair-he  devient  bientôt  une  voix  fatiguée.  » 

L'étude  des  grands  artistes  est  encore  un  moyen  de  s'instruire  et  de 
se  perfectionner;  mais  il  ne  faut  pas  que  l'élève  cherche  à  copier  ser- 
vili-niiMil  les  iiitoiialions  cl  les   inllcxions  de   voi\  de  ses  modèles,    car 


il  n"est  pas  un  artiste,  si  habile  qu'il  soit  dans  son  art,  qui  n'ait  quelque 
défaut  ;  et  c'est  presque  toujours  sur  les  imperfections  du  chanteur 
auquel  on  veut  ressembler  que  tombe  l'imitation.  Ne  voit-on  pas  tous 
les  jours  de  jeunes  chanteurs  s'empresser  de  prendre  les  gestes,  la 
physionomie,  les  intonations  et  jusqu'au  timbre  de  la  voix  d'un  artiste 
à  la  mode,  pour  les  substituer  aux  moyens  que  la  nature  leur  avait 
accordés  ?  Mais  alors  qu'arrive-t-il  ?  au  lieu  de  réussir  dans  l'imitation 
de  ce  qui  est  beau  dans  leur  modèle,  ils  n'en  prennent  que  ce  qui  est 
défectueux  ou  exagéré,  et  leur  imitation  est  constamment  déplacée  et 
maladroite.  On  ne  doit  chercher  dans  les  grands  modèles  que  ce  qui 
est  vraiment  beau,  ce  qui  lient  aux  principes  de  l'art  pour  l'adapter  à 
ses  propres  moyens. 


Récitatif. 


Dans  la  partie  spécialement  historique  de  ce  travail,  nous  avons  suivi 
pas  à  pas  les  transformations  des  différentes  formes  du  chant;  il  est 
donc  inutile  de  revenir  sur  ces  détails;  mais  au  moment  de  nous  arrêter 
un  instant  sur  le  récitatif,  rappelons  brièvement  le  caractère  des  diffé- 
rents récitatifs  que  l'artiste  peut  être  appelé  à  interpréter. 

Lorsqu'à  la  fin  du  seizième  siècle  et  au  commencement  du  dix- 
septième,  les  Galilée,  les  Péri,  les  Caccini,  les  Monteverde,  reprirent, 
sans  en  avoir  conscience,  la  monodie  du  treizième  siècle,  pour  la  faire 
succéder  au  style  madrigalesque  qui  avait  régné  pendant  près  de  deux 
cents  ans,  ils  cherchèrent  et  trouvèrent,  sans  tenir  compte  de  la  mélodie 
proprement  dite,  une  sorte  de  mélopée  dont  tout  le  mérite  était  de 
suivre  pas  à  pas  l'expression  des  paroles.  Là  ne  se  réduisit  pas  leur 
œuvre,  mais  les  autres  innovations  ne  sont  pas  du  domaine  de  ce  cha- 
pitre. A  partir  de  ce  jour,  le  récitatif  était  créé,  ou  pour  mieux  dire 
ressuscité. 

Une  trentaine  d'années  après,  on  sentit  le  besoin  de  donner  plus  de 
force  à  cette  sorte  de  versification  musicale  :  on  ajouta  à  la  basse  chif- 
frée quelques  accords  d'instruments  et  de  courtes  ritournelles.  Le  San 
Alessio  de  Stefano  Landi  (1034),  les  œuvres  de  Lulli,  nous  offrent  de 
nombreux  exemples  de  ce  genre.  Peu  à  peu  le  récitatif  avait  pris  plus 
de  force,  plus  d'expression,  et  s'était  rapproché  de  la  mélodie.  Sear- 
latti  fut  le  premier  à  offrir  un  exemple  complet  de  récitatif  obligé  avec 
orchestre,  (^elui-ci  n'avait  pas  fait  disparaître  l'am-ien  récit  qui  subsista 
au  contraire,  et  est  parvenu  presque  jusqu'à  nous. 


Le  réiitatif  dans  lequel  raccompagnenienl  ne  coiisisto  que  dans  une 
basse  propre  à  indiquer  la  tonaliu-  et  à  maintenir  la  voix,  le  récit 
presque  non  mesuré,  llottanl,  suivant  les  besoins  des  paroles,  entre  les 
difl'érents  tons,  est  une  sorti'  de  conqjroniis  entre  la  paruli-  et  la  mu- 
sique, donnant  plus  de  foret'  au  vers  sans  cependant  alleeterles  lormes 
précises  de  la  mélodie  ou  même  de  la  mélopée  accompagnée. 

Très  c(mimode  pour  toutes  les  parties  dune  œuvre  sur  lesquelles  le 
musicien  ne  se  croit  pas  oldii,'é  dappeler  lattention  de  l'auditeur,  le 
recilalivo  secco  s'est  maintenu  à  côté  du  recitativo  obligalo.  surtout  dans 
l'opéra  bouffe,  oii  il  est  devenu  une  sorte  de  parlante,  plus  près  de  la 
parole  que  de  la  musique.  Mais,  pendant  que  le  premier  restait 
stationnaire,  le  recitatito  obligalo  prenait  lui-même  dans  notre  art  une 
importance  que  ses  créateurs  n'avaient  pu  prévoir. 

l.e  grand  récit  français  inauguré  par  r.ulli,  perfectionné  par  Rameau, 
devint,  avec  (ilnck  et  les  grands  maîtres  qui  le  suivirent,  Saccliini, 
Méliul,  Spontini,  le  modèle  de  la  déclamation  lyriipu'. 

A  l'exemple  de  Mozart,  les  Italiens  qui,  jusqu'à  latin  du  di\-luiitième 
siècle  avaient  réservé  le  recitativo  obligalo  aux  oratorios  et  à  la  musique 
d'un  style  très  élevé,  le  tirent  passer  dans  l'opéra.  Les  [irédécesseurs 
de  Rossini,  tels  que  Simon  Mayer,  en  tirent  un  grand  et  bel  usage. 
I>nlin  Rossini,  non  seulement  dans  les  opéras  écrits  pour  la  France, 
comme  Guillaume  Tell,  mais  aussi  dans  les  œuvres  de  la  dernière 
manière  italienne,  comme  SvmiramiJr  et  Mose  donne  au  recitniito  obli- 
galo une  importance  mélodique  jusqu'alors  inconnue. 

En  même  temps  l'Allemagne  voyait  naître  les  beaux  récitatifs  de 
Fidelio,  i\' Euryanthe,  et  du  Freysc/iiilz. 

Enfin  Meyerbeer  forçant  l'orchestre  sous  le  récit,  élargissant  lex- 
pnîssion  et  la  dramatisant  encore,  rejoignait  ensemble  jibisieurs  réci- 
tatifs, leur  donnait  l'unité  en  y  ajoutant  une  phrase  principale  et 
formait  Varinso,  qui  tient  le  milieu  entre  l'air  ])roprement  dit  et  le  réci- 
tatif  soutenu,  par  un  orchestre  compliqué  et  non  moins  expressif  que 
la  mélodie. 

Aujourd'hui,  à  tort  ou  :'i  raison  (nous  n'avons  pas  à  juger  le  procès), 
lescompositeurs  tendent  à  remplacer  l'ancienne  mélodie,  l'air  d'autre- 
fois, par  une  sorte  de  fragments  méloiiiiiuj's  hahilemenl  reliés  entre 
eux.  dans  le  but  de  suivre  exactement  le  sens  de  la  situation,  mais  qui. 
considi'rée  au  |>oinl  de  vue  de  la  technicpu"  musicale,  nest  (lu'ime 
transformation  de  la  mélopée  ou  du  récitatif  obligi'i  dans  la  plus  haute 
acception  du  mot. 

Ainsi,  que  le  chanteur  interprèle  les  œuvres  du  passé  ou  qu'il  aborde 
les  compositions  nouvelles,  il  tant,  de  toute  nécessité,  qu'il  sa<he  dire 


chacune  des  espèces  de  récits  dont  nous  venons  de  taire  un  rapide 
tableau,  soit  qu'il  récite  un  parlante  bouffe  avec  volubilité  et  esprit 
sans  perdre  de  vue  que  c'est  encore  de  la  musique  qu'il  chante,  soit 
qu'il  déclame  un  récitatif  sans  accompagnement,  soit  enfin  qu'il  s'élève 
jusqu'au  mélodique  recitatioo  obliçjato.  et  de  là  à  l'expressive  mélopée 
de  Gluck  ou  de  nos  maîtres  modernes.  Ici  il  devra  appeler  toute  la 
scienceàson  aide,  car  cette  sorte  de  musique, aux  intervalles  difficiles, 
aux  fréquentes  altérations  de  rythme,  aux  accompagnements  fournis, 
présente  au  chanteur  les  plus  réelles  difficultés. 

Qu'on  ne  croie  pas  que  le  sentiment  vrai  de  la  situation  et  des 
paroles  suffise  pour  bien  dire  ces  sortes  de  récits.  Certes,  le  premier 
devoir  du  chanteur  est  de  bien  se  pénétrer  du  sens  des  paroles  et  de 
lanmsiqne  qu'il  doit  rendre,  surtout  lorsque  toutes  les  deux  sont  unies 
par  des  liens  aussi  étroits  que  le  récitatif  ou  la  mélopée;  mais  la  science 
parfaite  de  la  pose,  de  l'émission  du  son,  la  beauté  et  la  richesse  du 
timbre,  la  netteté  de  la  prononciation,  l'intelligence  et  l'expression 
du  débit  sont  autant  et  peut-être  plus  utiles  dans  le  récitatif  que  lors- 
qu'il s'agit  de  chanter  l'air  le  plus  compliqué,  hérissé  des  vocalises  les 
plus  hardies. 

Pour  le  détail  de  l'exécution  des  divers  récits,  les  vieux  maîtres  qui 
ont  été  nos  guides  jusqu'à  ce  moment  nous  viendront  encore  en  aide. 

C'est  à  Choron  et  à  Adrien  de  Lafage  que  nous  empruntons  les  dé- 
finitions claires  et  précises  qui  suivent;  ces  observations  pleines  de 
justesse  sont  surtout  relatives  à  l'ancien  récitatif:  «  Considéré  en  lui- 
même,  le  récitatif  est  un  débit  qui  tient  le  milieu  entre  la  déclamation 
et  le  chant  ordinaire  en  se  rapprochant  néanmoins  davantage  de 
celui-ci . 

»  En  ce  qui  concerne  le  ton,  ceux  du  récitatif  ne  sont  ni  aussi  sou- 
tenus, ni  même  aussi  précis  que  ceux  du  chant  ordinaire;  cependant 
ils  sont  susceptibles  d'être  appréciés,  puisque  l'on  peut  le  noter  et 
l'accompagner  d'une  basse  qui  porte  harmonie.  D'ailleurs,  il  n'est 
point  soumis  aux  lois  ordinaires  de  la  modulation;  car  non  seulement 
il  n'a  j)as  de  ton  principal,  non  seulement  on  peut  finir  dans  un 
ton  difl'érent  de  celui  où  l'on  a  commencé,  mais  outre  cela,  on  ne 
suit  aucune  loi  de  modulation,  et  l'on  passe  sans  aucune  prépara- 
tion du  ton  où  l'on  est  à  un  autre  qui  n'y  a  aucun  rapport. 

»  Quant  à  la  durée,  il  n'y  a  point  de  rapport  dans  celle  des  sons,  ni 
dans  la  distance  des  temps  forts;  il  n'y  a  aucune  périodicité  dans  la 
succession  des  mesures  ;  il  n'y  a  donc  point  de  mesure  proprement 
dite;  et  si  l'on  écrit   le  récitatif  en  mesure,  c'est  uniquement  afin  de 


pouvoir  diviser  le  discours  en  intervalles  diUerniinés,  bien  qu'inégaux 
par  le  fail,  et  non  pour  indiquer  les  syllabes  sur  lesquelles  se  frappent 
les  temps   forts. 

»  Quant  à  la  forée  des  sons,  on  y  suit  absolument  les  degrés  de  la 
déclamation  et  Ton  y  passe  subitement  d'un  son  très  fort  à  un  son  très 
faible,  ou  réciproquement  ;  ce  qui  n"a  pas  lieu  ordinairement  dans  le 
chant  proprement  dit.  Cependant  on  remarquera  que,  si  l'on  n'observe 
pas  la  même  liaison  à  cet  égard,  on  se  tient  du  moins  dans  des  limites 
plus  étroites. 

»  Le  récitatif  est  syllabique,  c'est-à-dire  iiue  chaque  note  porte  sur 
une  syllabe.  Chaque  syllabe  forte  du  discours  doit  être  rendue  forte  et 
frappée  aux  temps  forts  de  la  mesure  adoptée.  On  conçoit  d'après  cela 
qu'il  ne  peut  y  avoir,  en  général,  aucun  ornement.  Il  est  cependant 
permis  d'en  introduire  de  temps  en  temps  lorsque  le  caractère  du  mor- 
ceau le  permet  ;  mais  cette  licence  ne  doit  pas  dégénérer  en  abus. 
It'ailleurs  elle  appartient  plutôt  au  chanteur  qu'au  compositeur  :  quel- 
(luefois  un  chanteur  habile,  au  moyeu  d'un  ornement  placé  avec  goût, 
corrigera  une  négligence,  évitera  un  faux  accent,  une  articulation 
dure. 

»  On  distingue  plusieurs  sortes  de  récitatifs  :  le  récitatif  simple,  qui 
est  celui  que  nous  venons  de  décrire  ;  le  récitatif  mesuré  qui  se  ralla- 
tlif  au  premier  cl  dont  nous  piirliTniis  liicnli")!;  ftitiii  li'  récitatif 
obligé. 

»  Li-  propre  du  récitatif  mesuré  est  d'être  formé  des  inflexions  ordi- 
naires du  récitatif  simple,  auquel  on  ajoute  la  mesure,  on  accompagne 
ces  passages  avec  plus  de  soin  que  les  autres  ;  et  souvent  on  y  fait 
|)araître  les  instruments  à  veut.  Si  le  chanteur  met  à  ces  traits  une 
expression  convenable,  ils  ne  manquent  jamais  de  produire  un  efl'et 
excellent. 

»  Le  /{écitatif  obligé  cii  celui  (|ui  est  accoin|iagnc  de  ton!  l'orchestre, 
et  i|ui  est  entremêlé  de  ritournelles  et  de  traits  de  symphonie  ;  en  sorte 
que  l'orchestre  et  le  récitant  sont  forcés  de  s'attendre  l'un  autre.  C'est 
de  celte  obligation  réciproque,  (jui  e>l  |)arliculière  à  ce  genre  qu'il  a 
pris  le  nom  de  /(écitatif  obliijé. 

»  Celte  espèce  de  récitatif  sert  communément  d'introduction  aux 
pièces  de  chant,  telles  que  airs,  duos,  «-le.  Il  s'emploie  tant  dans  les 
opéras  où  tout  se  chante  que  dans  ceux  oii  le  simple  discours  alterne 
avec  la  musi(pn'.  1^  {!\'nuveau  tnnnuel  ruinjilet  </«' inusit/ui-  vocale  cl  hislrii- 
mendile. 

Le  chant  de  ce  récilatil' n'e^-t  paxlillérent  de  celui  du  rccii;iiir>iinple  : 


ils  sdiit  loiis  les  deux  foiulés  sur  le  même,  systî'me.  C'est,  pour  ne  pas 
interrompre  le  senlimenl  et  la  force  d'expression  (pie  l'on  a  coutume 
d'assujettir  la  voix  et  l'orchestre  à  la  mesure. 

Aujourd'hui  que  nous  somblons  revenir  aux  œuvres  des  maîtres  pri- 
mitifs, quelques  conseils  sur  l'exécution  des  récits  de  LuUi  et  de  Kameau 
ne  seront  p(Hit-ètre  pas  inutiles. 

Le  récitatif  de  l'ancienne  musique  française  était  toujours  chanté, 
ce  qui  faisait  qu'on  pouvait  le  confondre  avec  le  chant  proprcnu-nt  dit, 
et,  si  le  mouvement  était  un  peu  pressé,  croire  qu'il  devait  se  chanter 
plus  vite  que  les  airs. 

Le  récitatif  de  Lulli,  qui  se  prête  aisément  à  un  débit  rapide,  se  débi- 
tait de  son  temps  beaucoup  plus  vite  que  du  temps  de  Rameau.  Le 
récitatif  de  ce  dernier  compositeur  était  chargé  d'ornements  et  avait 
une  certaine  prétention  au  chant,  qui  le  dénaturait  parfois.  En  outre, 
l'espèce  de  mesure  à  laquelle  il  était  astreint  le  rendait  fort  difficile  à 
chanter.  Ce  récitatif,  par  cela  même  qu'il  ressemblait  davantage  au 
chant  et  que  les  agréments  de  l'un  s'étaient  abusivement  introduits 
dans  l'autre,  avait  moins  besoin  d'être  déclamé. 

Les  agréments  dont  on  se  servait  à  cette  époque  dans  le  récitatif 
étaient  les  ports  de  voix,  les  trilles  et  des  broderies  insignifiantes  qui 
révolteraient  aujourd'hui  les  personnes  de  goût. 

Le  récitatif  des  Italiens  était  plus  débité  que  chanté  et  se  rappro- 
chait plus  de  la  déclamation  que  celui  des  Français.  Les  bons  chanteurs 
avaient  coutume  de  le  dire  d'une  manière  soutenue  dans  les  opéras 
sérieux  ;  mais  dans  les  opéras  bouffes  et  les  farces,  la  façon  dont  ils 
l'exécutaient  se  rapprochait  beaucoup  plus  de  la  déclamation  que  du 
chant.  Néanmoins  les  chanteurs  reprenaient  toujours  l'intonation  chan- 
tante pour  terminer  une  phrase  de  récitatif. 

Depuis  environ  60  ans,  comme  nous  l'avons  dit,  le  récitatif  français 
a  reçu  de  nouvelles  formes  qui  le  rapprochent  tout  ;'i  fait  du  chant 
proprement  dit,  et  exigent  qu'il  soit  chanté.  Les  opéras  français  de 
Spontini,  Meyerbeer,  Halévy,  Rossini,  et  autres  renferment  un  grand 
nombre  de  ces  admirables  récits. 

Les  compositeurs  étant  dans  l'impossibilité  de  noter  absolument  le 
degré  de  lenteur  ou  de  rapidité  que  le  récitatif  doit  emprunter  au 
mouvement  des  passions,  on  comprend  combien  il  faut  de  réflexion 
pour  le  dire  avec  la  justesse  d'expression  et  la  vérité  que  demande  la 
situation.  Le  chanteur  doit  avant  tout  se  pénétrer  de  la  situation  dra- 
matique, du  caractère  du  personnage,  et  se  rendre  compte  de  la  valeur 
des  mots  qui  expriment  la  pensée  du  poète.  La  moindre  négligence 


dans    l'obsorvalion    de  ces  principes   peut    amcnor   dos   contresens 
fâcheux  dans  l'articulation. 

Le  chanteur  qui  dit  d'un  ton  monotone  et  traînant  des  paroles  qui 
expriment  des  passions  violentes,  amène  bientôt  la  fatij^ue  et  l'ennui 
parmi  les  auditeurs,  mais  celui  qui,  en  cherchant  à  éviter  cet  écueil, 
exagère  l'expression,  ne  réussit  le  plus  souvent  qu'à  tomber  dans  la 
charge  et  à  se  rendre  ridicule. 

«  Il  y  aune  grande  différence  entre  le  ciiant  du  récitatif  et  celui  des 
airs.  Le  chant  du  récitatif  est  toujours  à  peu  près  le  même;  tout  ce  qui 
peut  le  varier  est  plutôt  du  ressort  de  la  déclamation,  que  d(i  celui  du 
ciiant  proprement  dit.  Qu'il  soit  léger,  simple,  tendre,  langoureux,  vif 
ou  passionné,  bref,  hautain,  brisé,  sanglotant  ou  désespéré,  qu'il  prie 
ou  qu'il  maudisse,  la  mélodie  ne  lui  prête  rien  ;  il  ne  tire  ses  ressources 
et  ses  beautés  que  d'un  débit  bien  senti,  d'une  expression  énergiqu»; 
et  vraie.  C'est  ici  que  l'art  domine  et  que  le  talent  se  révèle;  ici,  ni 
broderies  ni  roulades  :  pour  impressionner,  le  chanteur  n'a  que  la 
parole  et  le  sentiment.  »  (G,  Dlca.) 

>(  On  doit  placer  ici  le  conseil  salutaire  de  ne  jamais  parler  tout  à  fait 
quelque  endroit  du  récitatif.  Le  prétexte  qu'on  pourrait  apporter, 
que  le  récitatif  parlé  dans  certains  endroits  a  plus  de  force  et  de  vérité, 
est  un  prétexte  faux,  puisqu'il  s'agit  de  parler  et  de  chanter  en  même 
temps,  et  non  de  parler  niiiquenu'iit.  Cette  manière  est  donc  dé- 
placée : 

1°  Parce  qu'on  a  l'air  d'entonner  faux,  ce  qui  blesse  l'oreille  sans 
satisfaire  la  raison  ni  le  sentiment; 

2°  l'arec  qu'en  pratiquant  ce  moyen,  on  mérite,  dans  le  sens  inverse, 
les  mêmes  reproches  qu'on  fait  Ji  ceux  qui  semblent  chanter  ou  dé- 
clamer des  vers  : 

3°  Va  parce  que,  enfin,  dans  un  siieclade  en  musique,  la  convention 
faite  avec  le  spectateur  est  que  les  personnages  qu'il  voit  ne  parlent 
pas,  qu'ils  ne  déclament  pas  à  la  manière  de  ceux  qui  parlent,  mais 
qu'ils  chantent.  C'est  sur  cette  convention  qu'est  fondée  l'illusion  qu'il 
éprouve,  et  par  conséquent  son  plaisir.  Si,  au  moment  où  il  est  dans 
cette  illusion,  l'acteur  parle  au  lieu  de  chanter,  le  charme  est  détruit, 
le  spectateur  est  averti  qu'on  le  trompe,  et,  loin  d'ajouter,  comme  on 
pourrait  le  supposer,  aux  impressions  qu'il  a  reçues,  on  les  détruit 
toutes  h  la  fois.  Que  dirail-on  si,  dans  une  tragédie,  on  entendait  un 
acteur  déclamor  en  récitatif  quelques  endroits  de  son  rôle?  On  s'ac- 
corderait à  dire  qu'il  a  perdu  l'esprit  et  qu'il  ne  sait  ce  qu'il  fait.  Que 
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doit-on  dire,  d'après  cela  de  celui  qui   parlerait  an  milieu  d'un  réci- 
tatif? »  {Méthode  du  Conservatoire.) 

Ce  dernier  conseil  est  des  meilleurs,  en  effet  :  cependant  depuis  que 
le  Conservatoire  a  rédigé  son  code,  la  musique  a  pris  plus  d'une  licence, 
et  le  parlé  expressif  a  produit  des  effets  dramatiques  d'une  puissance 
inouïe.  Nous  ne  pouvons  citer  un  plus  bel  exemple  que  celui  du  qua- 
trième acte  du  Prophète  dans  lequel  Meyerbeer  sentant  que  la  situation 
était  à  son  paroxisme  d'intérêt,  a  remplacé  la  musique  par  une  sorte 
de  déclamation  à  peine  notée  qui  est  presque  du  parlé. 

L'école  moderne,  s'autorisaut  do  l'école  ancienne,  a  permis  pendant 
longtemps  les  agréments  dans  le  récitatif,  pourvu  qu'ils  eussent  une 
parfaite  analogie  avec  le  sens  du  mot  et  l'expression  du  sentiment, 
mais  cette  liberté  se  restreignit  de  plus  en  plus. 

Cependant  le  bon  goût  voulait  qu'au  théâtre  on  fût  très  sobre  de  ces 
ornements,  et  qu'on  ne  se  permit  celte  licence  que  quand  les  paroles 
légères  ou  insignifiantes  s'y  prêtaient  facilement.  Mais,  au  salon,  au 
concert,  oii  l'action  et  l'illusion  font  absolument  défaut,  on  pouvait 
être  moins  sévère  et  se  donner  un  peu  plus  de  liberté. 

Cette  manière  de  jeter  quelque  variété  dans  le  récitatif,  qui  appar- 
tient aux  Italiens  et  qui  est  fort  en  usage  dans  leurs  opéras,  n'est  plus 
employée  dans  le  récitatif  français  depuis  longtemps.  Aujourd'hui  il 
est  fort  rare  qu'un  chanteur  se  permette  le  plus  léger  changement  au 
texte  écrit. 

L'appoggiaturc  est  fréquemment  employée  dans  le  récitatif  non  comme 
ornement,  mais  pour  exprimer  l'accent  tonique  par  une  légère  éléva- 
tion de  la  voix;  elle  donne  plus  d'élégance  au  récit  et  détruit  la  mo- 
notonie qui  résulte  de  la  répétition  de  la  même  note. 

L'élève  fera  bien  de  consulter  les  méthodes  de  chant  de  Crivelli, 
Maria  Anfossi,  du  Conservatoire,  de  Lanza,  Lablache.  Garaudé,  Milhès, 
M.  Manuel  Garcia,  et  autres,  qui  renferment  de  nombreux  exemples 
des  substitutions,  changements  et  ornements,  que  l'on  peut  introduire 
dans  le  récitatif. 

Avant  de  terminer  ce  chapitre,  nous  devons  signaler  à  l'élève  les 
défauts  que  l'on  remarque  le  plus  communément.  «  Les  défauts  et  les 
abus  insupportables  que  les  chanteurs  font  entendre  dans  les  récitatifs, 
sans  même  s'en  douter,  sont  innombrables.  Nous  allons  essayer  d'en 
indiquer  quelques-uns  dans  le  domaine  du  récitatif  de  théâtre,  afin  que 
les  maîtres  puissent  les  corriger. 

«  Il  y  a  des  vocalistes  qui  chantent  le  récitatif  de  théâtre  comme 
celui  d'église  ou  celui  de  chambre;  c'est  alors  une  perpétuelle  can- 


tili'ne  qui  assomnir.  Il  y  en  a  qui,  pour  y  mettre  trop  de  clialeur, 
aboient;  d'autres  le  disent  comme  en  secret,  d'autres  d'une  manière 
confuse:  d'autres  le  suppriment;  les  uns  le  chantent  négligemment, 
les  autres  d'une  manière  distraite  ;  il  en  est  qui  ne  le  comprennent  pas, 
d'autres  qui  ne  le  font  pas  comprendre,  tel  y  attache  trop  d'importance, 
tel  le  méprise;  tel  le  dit  d'une  manière  stupiile,  et  tel  autre  le  dévore; 
il  en  est  qui  le  chantent  entre  les  dents,  d'autres  avec  affectation  ;  il 
en  est  qui  ne  le  prononcent  pas  ou  qui  ne  lui  donnent  pas  d'ex|)ression  ; 
tel  le  dit  en  riant,  tel  en  pleurant,  il  en  est  qui  le  parlent,  d'autres  qui 
le  sifllent  ;  il  en  est  qui  crient,  qui  hurlent,  qui  détonnent;  et  de  toutes 
les  erreurs  de  ceux  qui  s'éloignent  du  natucel,  la  plus  grande  est  de  ne 
pas  songer  à  l'obligation  de  se  corriger.  »  (Tosi.) 

Le  récitatif  a  été  la  pierre  de  touche  de  tous  les  grands  compositeurs, 
comme  de  tous  les  grands  interprètes.  A  diverses  époques  on  a  compris 
(liti'éremment  la  manière  de  l'exécuter:  mais  de  tout  temps,  il  a  été 
en  grand  honneur. 

On  s'étonnera  peut-être  de  nous  voir  donner  sans  plus  de  détails  le 
moyen  didactique  de  bien  dire  un  récit;  mais,  il  faut  le  déclarer, 
chaque  récitatif  bien  fait  mériterait  une  leçon  spéciale.  Contentons- 
nous  donc  de  répéter  ce  que  nous  avons  dit  au  commencement  de  ce 
paragraphe  :  il  n'est  rien  de  plus  difficile  que  l'exécution  d'un  beau 
récit,  qu'il  soit  ou  non  accompagné,  qu'il  soit  libre  ou  mesuré.  Pour 
le  récit,  non  moins  (pie  pour  l'air,  le  chanteur  a  besoin  de  toute  son 
expérience. 

Au  point  où  nous  en  sommes  arrivés,  nous  pensons  avoir  dévoilé  à 
l'élève  la  plus  grande  partie  des  secrets  de  son  art.  Prétendre  lui  en- 
seigner encore  à  bien  dire  un  récitatif  serait  vouloir  recommencer  un 
cours  «le  chant,  que  nous  avons  l'espoir  d'avoir  rendu  aussi  complet 
que  possible. 


FIN   m:   L.\   PRKMIKKn    TARTIK. 


DEUXIÈME    PARTIE 


HISTOIRE    DU    CHANT 


PREMIÈUE    ÉPOOl  E 


Le  chant  dans  l'antiquité  et  au  moyen  âge. 

A  côté  de  la  théorie  du  chant ,  à  côté  de  la  pratique  de  cet  art  diffi- 
cile, dont  nous  voyons  la  décadence  se  faire  chaque  jour  pour  ainsi 
dire  plus  profonde  et  plus  rapide,  il  n'est  pas  de  meilleur  enseigne- 
ment que  de  jeter  les  yeux  sur  le  passé,  que  de  raconter  quelle  place 
a  tenu  dans  la  musique  cette  science  du  bien  c/za/ife;' aujourd'hui  trop 
négligée.  C'est  un  principe  maintenant  établi  qu'il  n'est  pas  de  leçons 
fructueuses,  si  on  ne  prend  pas  soin  de  montrer  à  'celui  qui  apprend 
l'exemple  des  maîtres  qui  ont  excellé  dans  leur  art;  l'histoire  est  le 
complément  indispensable  de  toute  étude  sérieuse.  Dans  la  partie 
didactique  de  ce  travail,  nous  avons  reproduit  les  opinions  des  plus 
grands  maîtres  et  des  plus  habiles  chanteurs,  nous  avons,  si  nous  pou- 
vons nous  exprimer  ainsi,  codifié  leurs  règles  les  plus  sages,  les  plus 
indiscutables. 

11  nous  reste  maintenant  à  voir  cpielle  chaîne  non  interrompue  relie 
entre  elles  les  écoles  qui  pendant  plusieurs  siècles  se  sont  succédé; 
nous  les  verrons  tour  k  tour  grandir  et  progresser;  nous  expliquerons 
comment  se  sont  conservées  les  grandes  traditions  du  chant,  par  quel 
concours  de  circonstances  elles  se  sont  altérées  au  point  d'être  presque 
oubliées.  Nous  avons  cité  les  préceptes  des  maîtres,  nous  montrerons 
leurs  exemples,  et  après  ce  voyage  à  travers  le  passé,  nous  pourrons 
faire  comprendre  quelles  causes  ont  amené  l'art  du  chant  à  l'état  où 
il  est  tombé  de,  nos  jours,  heureux  s'il  nous  est  donné  en  même  temps 
d'apporter  li'  remède  qui  doit  en  queliiue  chose  guérir  la  plaie  (|ue 
nous  aurons  louch<';e  du  doigt. 

De  l'antiquité,  nous  av(»ns  peu  de  chose  à  dire.  Jamais  le  fjuot  quut 
mendaces  Urœci  ne  fut  plus  vrai  que  lorsqu'il  s'est  agi  de  notre  art.  Il  n'est 
pas  de  notre  ressort  rl'enU'er  dans  les  polémiques  soulevées  au  sujet 
de  la  musique  grecque.  Si  les  textes  de  quelques  philosophes  jettent 


un  jour  tronil)lant  cl  douteux  encore  sur  la  lliéorie  musicale  des  Grecs. 
si  (|uelques  hymnes  qu'un  dit  avoir  déchiffrés  nous  donnent  des  spé- 
cimens de  leurs  mélodies,  si  un  grand  uomhre  de  représentations 
Jigurées  nous  renseignent  sur  leurs  insirunienis  et  leur  usage,  rien, 
absolument  rien ,  malgré  les  longues  discussions  dont  la  musique 
grecque  a  été  et  est  encore  le  sujet,  ne  nous  donne  le  moimlre  docu- 
ment sur  lart  du  dianl  proprement  dit.  Il  est  permis  de  supposer  avec 
Kétis  qu'à  l'imitation  des  Orientaux,  les  Grecs  ont  surchargé  leurs 
mélodies  de  traits  et  d'ornements,  mais  aucun  monument  ne  vient 
éclairer  cette  question,  aucun  texte  ne  nous  dit  de  quel  genre  étaient 
ces  ornements,  ni  comment  étaient  exécutés  ces  traits. 

On  sait  que  les  Grecs  tenaient  en  grand  honneur  la  voix  humaine. 
«  sans  laquelle,  dit  Platon,  l'emploi  des  instruments  n'est  qu'une  bar- 
barie. »  On  semble  croire,  d'après  Aristide  Quinlilien,  et  d'après 
l'hymne  de  Calliope,  un  des  plus  importants  débris  de  la  musique  grec- 
([ue  qui  nous  soient  restés,  que  le  ténor  chantait  du  la  au  si. 

L'hisloirc  nous  a  conservé  les  noms  de  quelques  chanteurs  et  chan- 
teuses qui  paraissent  avoir  été  de  remarquables  virtuoses,  tels  que 
Stesichore,  Xenocrite,  Cléomène.  Theono,  comme  chanteurs  et  Nosside 
de  Locres  parmi  les  femmes:  et  encore  n'est-on  pas  bien  sûr  que  ces 
artistes  n'aient  été  plus  compositeurs  encore  que  chanleius:  mais  tous 
CCS  renseignements  sont  vagues  et  otl'renl  une  bien  faible  pàtiu'e  à  notre 
curiosité.  Que  les  (irecs  aient  chanté,  cela  est  incontestable;  qu'ils 
aient  bien  chanté,  il  faut  le  croire,  puisqu'ils  le  disent  :  mais  comment 
onl-ils  chaulé,  c'est  ce  qu'il  a  été  impossible  de  démontrer,  jusqu'à 
ce  jour  du  moins.  M.  Gevaert,  dans  son  Histoire  et  Théorie  delà  tinisiqw 
dans  l'antiquité,  a  traité  la  question;  mais  s'il  a  jeté,  après  Hellermann, 
quelques  nouvelles  lumières  sur  la  théorie  musicale  des  Grecs,  il  ne 
nous  a  rien  appris  sur  leur  art  du  chant  proprement  dit 

Il  n'iii  est  pas  de  même  du  moyen  âge;  louglemps  on  :i  cru  que 
.  .Ile  immense  période  <le  dix  siècles  qui  séparait  ranti(|uité  de  la 
renaissance  n'était  (pinne  longue  léthargie  de  linlelligeuce  humaine, 
qu  un  profond  sommeil  des  peuples  Depuis  un  siècle,  le  nuage  qui 
empêchait  d'admirer  le  moyen  :\ge  dans  toute  sa  splendeur  s'est  dis- 
sipé peu  à  jteu:  on  a  compris  quels  trésors  de  génie,  d'intelligence,  de 
travail  avaient  ilépensé  ces  homme<;  qui,  pendant  lonle  la  période  qui 
a  précédé  l'épocpie  de  la  Uenaissance.  avaient  su.  au  milieu  des  plus 
inextricables  diflicullés,  au  milieu  du  bouleversement  des  connaissances 
de  l'antiquité,  jeter  les  fondements  de  la  civilisation  niixlerni". 

I,a  mu>iqur.  elle  ans>i.  avait  pris  sa  pari  dans  ci-t  iiuinen-i-  mouve- 
ment di'  r'!io\aliiin.  jlepiii-.  eincpi.inle  ans.  giàee  aux  Ii:,\.ém\  des  l'erne. 
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(IcsFétis,  (IcsCoiissomaker.dcsrtanjou,  (IcsKipsscwpttcr,  dos  Tli.Msanl, 
(le  tous  les  t'ondateiirs,  en  un  mot,  de  la  moderne  liisloire  musicale, 
nous  voyons  la  musique  surgir  du  moyen  âge,  non  point  certainement 
brillante  et  variée  comme  elle  Test  aujourd'hui,  mais  infiniment  plus 
riche  qu'on  l'avait  supposé.  Les  rythmes,  l'harmonie,  les  formes  mélo- 
diques, les  instruments  ont  été  soigneusement  étudiés;  on  est  parvenu, 
du  moins  en  grande  partie,  à  lire  les  neumes  des  manuscrits,  on  a 
dépouillé  les  traités,  les  monuments,  et  on  a  découvert  un  art  bien 
différent  du  nôtre,  il  est  vrai,  mais  un  art  véritable,  là  où  on  avait  cru 
qu'il  n'existait  que  des  essais  lourds,  barbares  et  informes. 

Dans  cet  ordre  d'idées,  une  des  plus  intéressantes  études  est  celle 
qui  nous  permet  de  savoir  comment  étaient  exécutées  les  mélodies  du 
plain-chant,  et  de  reconnaître  que,  loin  d'en  être  réduites  à  la  lourde 
monotonie  qui  les  attriste  aujourd'hui,  elles  empruntaient  à  des  chan- 
teurs habiles  une  grande  richesse  et  une  étonnante  variété.  En  effet, 
jusqu'à  la  prédominance  de  la  poésie  profane  sur  les  textes  sacrés, 
vers  le  treizième  siècle,  c'est  dans  la  musique  de  l'Eglise  que  s'était 
réfugié  le  sentiment  artistique. 

Quelle  que  soit  l'époque,  quel  que  soit  le  caractère  d'un  art,  toujours 
il  reste  une  place  pour  la  fantaisie  du  poète,  pour  le  caprice  de  l'ar- 
tiste; or,  les  hommes  astreints  à  chanter  ces  mélodies  pour  ainsi  dire 
canoniques  et  dont  les  formes  étaient  réglées  d'avance,  et  qui,  en 
somme,  se  renouvelaient  peu,  durent  nécessairement  donner  libre 
essor  à  leur  imagination  sur  ces  thèmes,  et  les  broder  à  peu  près  comme 
nous  avons  vu  broder  les  compositions  modernes.  Nous  n'avons  pas 
à  examiner  s'ils  sont  restés  en  cela  fidèles  aux  traditions  qui  avaient 
donné  naissance  au  chant  religieux;  mais  ces  traits,  ces  vocalises,  ces 
appoggiatures,  ces  ports  de  voix  dont  nous  retrouvons  les  traces  dans 
les  monuments  laissés  par  ces  siècles  reculés,  constituent  un  véritable 
art  du  chant  et  appartiennent  au  sujet  que  nous  traitons  aujourd'hui, 
et  nous  devons  en  dire  quelques  mots  si  nous  voulons  expliquer  les 
origines  et  l'histoire  du  chant  moderne. 

Au  siècle  dernier.  Poisson,  dans  le  Traité  ihêorique  et  pratique  dup/ain- 
cliant  grégorien,  avait  deviné  ce  que  les  musicologues  ont  di-convert 
plus  tard  :  <i  Les  anciens,  dit-il,  avaient  beaucoup  de  notes  multipliées 
sur  une  même  corde  et  sur  une  même  syllabe  ;  c'est  ainsi  qu'ils  faisaient 
la  tenue.  Les  reviseurs  du  cliant  romain  ont  retrouvé  presque  toutes 
ces  tenues,  p 

Plus  tard,  et  presque  de  nos  jours,  Baini  a  relevé  le  même  fait  : 
«  Au  moyen  âge,  on  faisait,  dit-il,  usage  du  piano,  du  forte,  du  cres- 
cendo, du  decrescendo,  du  trille,  du  grnppedo,  du  morthiiil.  Taulol 


on  acct-lôrail  la  nu-loilie,  lantôl  on  la  ralenlissait,  tanl<>l  on  conduisait 
les  sons  du  piano  au  pianissimo:  d'autres  fois  on  les  enflait  du  piano 
au  fortissimo.  » 

Si  nous  dieiviions  imi  dcliors  de  la  musique  reliiric'usc.  nous  trouvons 
encore  des  preuves  certaines  de  l'existence  des  nuances  et  des  orne- 
ments dans  le  chant.  Fétis  nous  dit  que  le  liante  Gallois  qui  voulait  se 
faire  recevoir  dans  la  troisième  catégorie  des  bardes  (celle  des  chan- 
teurs) devait  connaître  treize  styles  d'expression,  et  Fétis  dit  avoir 
entendu  un  chant  jjallois  traditionnel  exi'-cuté  par  trois  chanteurs  qui 
disaient  chaque  couplet  sur  la  même  musique,  mais  avec  de  notables 
différences  d'expression  et  de  nuance. 

Dès  nos  premiers  pas  dans  l'histoire  du  chant,  nous  avons  à  consta- 
ter un  fait  curieux  dont  l'influence  se  fait  sentir  jusqu'à  notre  époque  . 
11  est  prouvé,  et  les  textes  sont  absolument  affirmatifs.  que  dès  les 
commencements  du  moyen  ;\ge  les  Italiens  ont  eu  et  de  beaucoup  la 
supériorité  sur  les  chanteurs  français.  Doués  de  voix  plus  légères  et 
plus  souples,  ils  avaient  su  de  bonne  heure  les  exercer  et  dès  le  huitième 
siècle,  la  virtuosité  avait  été  l'objet  d'un  soin  tout  spécial  et  d'une 
étude  attentive,  l'ne  anecdote  nous  donne  sur  ce  point  des  détails 
précis  en  même  temps  qu'elle  nous  apprend  comment  l'art  du  chant 
avait  été  introduit  dans  notre  pays  pendant  la  période  carlovingienne. 
Dès  que  les  relations  s'étaient  établies  entre  les  premiers  Francs  et  les 
papes,  de  nombreux  efforts  avaient  été  faits  pour  réformer  le  chant 
religieux  français.  Fn  75i,  le  pape  Ftienne  avait  donné  à  Pépin  des 
chantres  pour  instruire  ceux  de  sa  chapelle,  et  quatre  ans  plus  tard 
une  copie  de  lantiphonaire  romain.  Charleniagne  poussa  plus  loin 
encore  sa  sollicitude  pour  la  splendeur  du  chant  religieux,  et  lorsqu'il 
alla  à  Rome  il  emmena  avec  lui  les  chantres  de  sa  chapelle.  Ceux-ci  ne 
tardèrent  pas  ;i  entrer  en  antagonisme  avec  les  chantres  romains.  Voici 
comment  le  moine  d'.XngouIème,  dans  sa  vie  de  Charleniagne,  raconte 
cette  altercation.  J.-J.  Rousseau,  dans  son  dictionnaire  de  musique,  a 
traduit  ce  passage  dont  nous  extrayons  ce  qui  peut  intéresser  particu- 
lièrement notre  sujet,  o  Les  Français  prétendaient  chanter  mieux  et 
plus  agréablement  que  les  Romains  :  les  Romains  se  disaient  les  plus 
savants  dans  le  chant  ecclésiastique,  qu'ils  avaient  ap|>ris  du  pape  saint 
(Irégoire,  et  accusaient  les  Français  de  corrompre  et  de  défigurer  le 
vrai  chant.  La  dispute  ayant  été  portée  devant  le  seigneur  roi,  les 
Français  qui  se  tenaient  forts  de  son  appui  insultaient  aux  chantres 
romains.  Les  Romains,  fiers  de  leur  grand  savoir  et  comparant  la  doc- 
trine de  saint  Grégoire  i"!  la  ruslicitédes  autres,  les  traitaient  d'ignorants, 
de  rustres,  de  sots  et  de  lourdes  bibles   (eos  stiiltint.   rmlicon  et  indnctos 
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relui  hriita  animniia  off!ri»aùant).  Commo  oos  ol)sorvn(i(ins  no  linis- 
saient  pas,  lo  très  pieux  roi  Ciiarles  dit  à  ses  eliantres  :  (l(''clarez-nous 
quelle  est  Teau  la  plus  pure  et  la  meilleure,  celle  qu'on  prend  à  la 
source  vive  d'une  fontaine  ou  des  rigoles  qui  n'en  découlent  que  de 
hien  loin  ?  Ils  dirent  tous  que  l'eau  de  la  source  était  la  plus  pure,  el 
celle  des  rigoles  d'autant  plus  altérée  et  sale  qu'elle  venait  de  plus 
loin.  «  Remontez  donc,  reprit  le  seigneur  roi  Charles,  à  la  fontaine  de 
saint  Grégoire  dont  vous  avez  évidemment  corrompu  léchant.  Ensuite 
le  seigneur  roi  demanda  au  pape  Adrien  des  chantres  pour  corriger 
le  chant  français,  et  le  pape  lui  donna  Théodore  et  Henoit,  deux 
chantres  savants  et  instruits  par  saint  Grégoire  lui-même,  il  lui 
donna  aussi  des  antiphonaires  de  saint  Grégoire  qu'il  avait  notés  lui- 
même  en  note  romaine.  De  ces  deux  chantres,  le  roi  Charles,  de  retour 
en  France,  en  envoya  un  à  Metz  et  l'autre  à  Soissons,  ordonnant  à  tous 
les  maîtres  de  chajit  des  villes  de  France  de  leur  donner  à  corriger  les 
antiphonaires  français  que  chacun  avait  altérés  par  des  additions  et 
retranchements  à  sa  mode,  et  tous  les  chantres  de  France  apprirent  le 
chant  romain  qu'ils  appellent  maintenant  le  chant  français.  Quant  aux 
sons  tremblants,  (lattes,  battus,  coupés  dans  le  chant  (trilles,  groupes, 
appoggiatures,  nwrdants),  les  Français  ne  purent  jamaisbien  les  rendre, 
faisant  plutôt  des  chevrotements  qjie  des  roulements,  à  cause  de  la 
rudesse  naturelle  et  barbare  de  leur  gosier.  Du  reste,  la  principale 
école  de  chant  demeura  toujours  à  Metz,' et  autant  le  chant  romain 
surpasse  celui  de  Metz,  autant  le  chant  de  Metz  surpasse  celui  des 
autres  écoles  françaises.  »  (1). 

Il  y  a  là  un  fait  des  plus  intéressants,  quoique  quelques  détails  puis- 
sent être  discutés.  Ainsi  Fétis,  dans  son  Histoire  générale  de  la  musique, 
fait  remarquer  avec  raison  qu'il  y  a  une  erreur  de  la  part  du  moine 
d'Angoulème,  au  sujet  de  Théodore  et  de  Renoit,  car  en  les  supposant 
âgés  seulement  de  deux  ans  au  moment  où  le  pape  Grégoire  mourut 
en  60i,  ces  chanteurs  n'auraient  pas  eu  moins  de  cent  quatre-vingt- 
treize  ans  à  l'époque  où  le  pape  Adrien  les  aurait  envoyés  en  France, 
en  787.  Il  est  donc  certain  qu'ils  ne  furent  pas  élèves  du  pape  Grégoire, 
mais  qu'ils  en  continuèrent  les  traditions  et  les  importèrent  en  France. 

(1)  Correcti  sunt  Antiphonr.rii  Francorum,  quos  unusquisqiie  pro  suo  arbitrio  vilia- 
verat ,  addens  vel  minuens;  et  omnes  Francité  Cantores  didicevunt  notam  Romanam 
quam  nunc  vocaiit  notam  Franciscara  :  excepto  quod  tremu/n.i  vel  t'in7iu!a.t,  sive  ro//i- 
sihi/c.tve]  secctbilps  voces  in  Cantu  non  potpi'unt  perfecte  exprimere  Franei.  Naturali 
voce  barbarica  fi-anfrentes  in  gutture  voces,  qiinm  pr)lius  exprimeiiles.  Majus  auteni 
Magisteiium  Canlandi  in  Métis  civit  ite  remansil  ;  qiiantumqvie  Magistei-ium  Romanuni 
superat  metense  in  arte  oantilpnse.  tanto  superat  Metensis  cantilena  cœteras  scliola^ 
Gallornm. 


DeséctiK'S  fiirenl  fundi-cs,  à  l'iniiUilioii  lU-  colles  de  Met/  et  de  Sois- 
sons,  à  Iadi).  à  Troyes.à  Sens,  el  dans  d'antres  villes  encore. 

C'était  l'Italie  qui  avait  donné  le  signal  de  la  fondation  de  ces  écoles, 
les  premiers  modèles  de  nos  Conservatoires  et  de  nos  maîtrises.  Peut- 
être  avaient-elles  existé  dans  les  derniers  siècles  de  l'empire  romain, 
mais  c'est  au  nom  de  Créiçoire  le  Crand  que  se  rattache  le  souvenir  de 
ees  irrandes  écoles  dédiant  qui  dcmnèrenl  naissance  à  celles  de  France. 
d'.\lleniai;ne  et  d'.\ni<leterrc. 

Jean  I)iacre,  l'historien  de  (Irégoire  le  Grand,  rapporte  (|ue  ce  pon- 
tife ne  dédaignait  pas  d'apprendre  lui-même  le  chant  aux  enfants,  et 
il  ajoute  que  l'on  montrait  encore  à  Rome  le  lit  sur  lequel  il  s'asseyait 
pour  faire  travailler  ses  élèves,  l'antiphonaire  dont  il  se  servait,  et  le 
fouet  dont  il  menaçait  les  enfants.  Charlcniagne,  à  son  exemple,  assis- 
tait fréquemment  aux  leçons  des  élèves  de  son  école. 

C'était  à  Home,  dans  deux  niaisims  distinctes,  l'une  au  pied  des 
degrés  de  Saint-Pierre,  l'autre  dans  le  voisinage  de  Latran,  que  saint 
Grégoire  avait  établi  son  école  de  musique  et  de  chant.  On  a  vu  que 
non  seulement  ces  écoles  servaient  à  former  des  chantres  capables 
de  conserver  le  chant  romain  ;  mais  elles  étaient  une  pépinière  de 
maîtres  qui  devaient  porter  en  Europe  les  traditions  de  l'art  mu- 
sical. Les  deux  chantres  que  le  pape  envoya  à  Charlemagne  s'ajipe- 
laient  Pierre  et  Konianus. 

Toutes  ces  écoles  étaient  constituées  de  la  fa^tm  la  plus  pratique. 
Les  enfants  et  les  chantres  vivaient  en  commini  et  on  donnait,  d'après 
Ducange,  le  num  de  Ae/i/mnotrop/iium  à  l'endroit  où  ils  étaient  réunis. 
Leur  chel  portait  le  nom  de  Primicier  ou  de  Préchantre. 

Hans  V  E  ni  relien  (les  musicienx,  irAniiilKii  Ciante/.  c'était  le  maître  de 
chapelle  qui,  au  seizième  siècle.  rem|)lissait  les  fonctions  d'instituteur 
des  enfants  de  chœur  :  mais  pendant  le  moyen  ;\ge  le  préchantre  était 
un  des  hauts  fonctionnaires  de  l'Fglise.  Les  auteurs  de  cette  époque 
nous  ont  laissé  des  règlements  à  l'usage  de  ces  écoles,  el  celui  de 
l'illustre  Jean  Gerson,  |>rincii>alemenl,  est  remanpiable  par  sa  sagesse, 
son  élévation,  par  la  pnd'onde  connaissance  des  enfants  et  de  leur 
caractère.  •  (Châtiez  les  enfants,  dit-il.  mais  qu'ils  sachent  bien  que 
ce  n'est  pas  par  colère,  mais  bien  par  amitié;  gardez-vous  de  vous 
moquer  d'eux,  l'enfant  doit  se  sentir  aiiué  mais  non  bafoué,  i  L'auteur 
descend  jus(|u'aux  plus  minutieux  détails:  "  Qu'ils  s'habituent  à  être 
sobres,  c'est  à  ce  prix  (|u'ils  conserveront  leur  voix.  • 

.\iiisi  «devés.  les  chauteiM's  connaissaient   toutes  les  linesses   de  leur 
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art,  cl  il  n'est  pas  étitnnani  ((u'ils  aient  su  enrieliir  le  ehanl  saeré  de 
broileries  et  crornements  qui  devaient  paraître  à  leurs  contemporains 
des  merveilles  d'art  et  d'halnleté.  Il  ne  faut  pas  oublier,  comme  nous 
l'avons  dit  plus  haut,  que  le  plain-chant  avait  régné,  presque  sans 
partage,  sur  toute  la  musique  jusqu'au  treizième  siècle,  et  par  consé- 
quent nous  n'avons  pas  à  nous  prononcer  sur  la  convenance  de  ces 
broderies  dans  le  chant  religieux.  Du  reste,  il  existait  dans  le  texte 
liturgique  un  certain  nombre  de  mots  sur  lesquels  les  chantres  avaient 
la  liberté  de  se  livrer  à  toute  leur  fantaisie.  D'après  une  ancienne  tra- 
dition chrétienne  dont  saint  Augustin  nous  a  laissé  le  souvenir  et  le 
sens,  quelques  chants  étaient  suivis  d'un  certain  nombre  de  notes 
chantées  sur  des  voyelles  sans  signification  ;  ces  notes  appelées  ??eî/r»es 
ou  jiibili  rendaient,  par  une  pensée  poétique,  la  foi  et  l'adoration 
des  fidèles  qui  semblaient  ne  plus  trouver  de  paroles  pour  exprimer 
leurs  sentiments.  Ces  voyelles  désignées  par  les  mots  evovae  offrent  un 
singulier  rapprochement  avec  l'evohe  des  Grecs.  Plus  tard,  le  mot 
alléluia  remplit  le  même  office  :  «  L'alleluia,  dit  saint  Udalric  [consuelu- 
dines  cluniacenes),  se  chante  à  la  fin  de  la  séquence  avec  un  neume  ou 
jubilus,  et  on  répèle  la  lettre  a,  a  en  faisant  de  nombreuses  modula- 
tions. »  Ces  vocalises  ou  broderies  étaient  quelquefois  plus  longues  que 
le  morceau  lui-même  et  de  nombreux  auteurs  se  plaignent  de  l'im- 
portance donnée  à  ces  sortes  de  fantaisies  vocales.  Walter  Odington, 
dans  le  chapitre  de  modo  psallendi,  de  son  traité  de  npeculatione  muncoe, 
dit  que  les  ornements  du  chant  devaient  être  exécutés  à  voix  légère  et 
sans  paroles. 

Dans  les  pièces  farcies,  c'est-à-dire  celles  dans  lesquelles  un  texte 
nouveau  était  ajouté  au  texte  liturgique,  d'interminables  broderies 
étaient  chantées  sous  le  mot  Kyrie,  et  nous  pourrions,  sans  être  trop 
hardis,  supposer  que  là  est  l'origine  de  notre  expression  Kyrielle. 
L'amen,  le  secula  seculorum  offrent  de  nombreux  exemples  de  ce  genre. 
Le  mystère  des  vierges  satjes  et  des  vierges  folles,  dont  le  manuscrit  date 
du  dixième  siècle,  présente  dans  son  écriture  neumatique  un  grand 
nombre  d'agréments  et  de  fioritures. 

Cela  dura  jusqu'au  quatorzième  siècle  à  peu  près  ;  à  partir  de  ce 
moment  la  musique  profane  commentant  à  prendre  sa  place  dans  l'art, 
le  pape,  les  évèqucs  et  les  moines  pensèrent  qu'il  était  bon  de  donner 
plus  de  gravité  au  chant  religieux,  de  le  dépouiller  de  ses  ornements 
afin  de  distinguer  le  plain-chant  de  l'élément  mondain  qui  faisait 
irruption  de  tous  côtés. 

Au  plain-chant  fleuri  succéda,  jus([u'au  seizième  siècle,  le  chant  rell- 


giiMix  simple  dont  nous  avons  consent'- la  tradition.  Au  coninicncomonl 
(lu  quatorzième  sièelc  le  pape  Jean  XXII  bannit  les  ornements  du  cliant 
sacri'.  (l'était  saint  Bernard  qui  avait,  pour  ainsi  dirt-,  réglé  cette  nou- 
velle manière  de  chanter  dans  ses  statuts  de  l'ordre  de  Citeanx  :  a  il 
faut. dit-il,  que  des  hommes  chantent  d'une  manière  virile  el  non  avec 
des  voix  aiguës  el  factices  connue  des  voix  de  femmes,  ou  d'une  ma- 
nière lascive  el  légère  comme  des  histrions.»  Il  ajoute,  par  manière  de 
précaulitm,  que  les  chantres  feront  bien  de  ne  pas  chanter  du  nez. 
de  ménager  leur  respiration  et  de  ne  pas  crier  outre  mesure. 

La  réforme  un  s'appliqua  pas  ;'i  tous  li^s  ordres  et  la  mode  des 
lii'iiilci'ii's  et  des  ornements  sur  les  lliènies  du  |il;uii-cliant  fut  reprise 
avec  plus  de  fureur  que  jamais  vers  le  seizième  siècle.  Nous  lisons 
dans  le  Traité  historique  et  pratir/iie  sur  le  rlinnt  ecclésiastirjue  de  l'ahhé 
Leheuf  ;  «Si.  fidèles  à  l'esprit  di'  saint  Hernard,  les  religieux  de  Citeaux 
avaient  conservé  dans  h-  chant  la  simplicité  ordonnée  par  leurs  fonda- 
teurs, il  n'en  était  pas  de  même  des  moines  de  Clunyqui,  an  contraire, 
aimaient  dans  le  plain-chant  les  nuances  de  la  variété.  »  l'n  livre 
curieux  de  Francesco  Scveri.  dont  nous  aurons  encore  à  parler  au  sujet 
du  dix-septième  siècle  et  intitulé  Salmi  Passegiali  (Home  iClo,  in-i°), 
nous  montre  qu'au  seizième  siècle  les  ornements  sur  le  texte  litnrgiipu' 
étaient  fort  à  la  mode  à  la  chapelle  Sixtinc. 

Mais  quels  ('laieiil  ces  ornements,  ([uelles  étaient  ces  nuanees  dont 
l'existence  nous  est  prouvée  par  les  textes  anciens?  En  princijie.  cela 
(liliV'rait  moins  qu'on  ne  pense  des  artifices  dont  nous  enrichissons 
aujourd'hui  notre  chant:  l'emploi  des  divers  registres  des  voix,  les  dif- 
férentes modificaliousdans  l'émission  <luson,  enfin  les  fioritures,  jiorts 
ili'  voix  et  broderies,  variaient  les  m/'loilics  du  phiiu-clianl  coninie  elles 
varient  les  nôtres. 

Les  chantres  du  nioyi'ii  âge  eniiiloyaicni  lu  voix  de  jniitrine,  de  gorge 
et  de  tète:  en  gi'-nt'ral,  ils  n'unissaient  pas  entre  eux  ces  registres  ; 
cependant  Marchctto.dont  fierbert  a  reproduit  le  traité  dans  ses srri/Jtorw 
ecclesiastici de  musicâ  sarrâ,  etc..  dit  <|u'un  de>  ornements  du  chant  con- 
sistait à  passer  de  la  voix  <le  poitrine  à  la  voix  de  tète  (fausset),  ce  qui, 
remarquons-le  en  passant,  ressemble  terrihleiuenl  îi  notre  tyrolienne 
moderne.  .Mais  il  ne  faut  ])as  discuter  desgoùls  cl  des  couleurs  de  chaut 
et  nous  savons  par  Ji-rome  de  .Moravie,  (huit  (lonssemaker  a  |)ubli(''  le 
manuscrit,  que  les  voix  ne  devaient  point  changer  de  registre.  Nous 
traduisons  le  vieux  thé-oricieii  :  "  Il  est  ni'cessaire  (pie  les  voix  dissem- 
blables ne  se  mêlent  pas  dans  le  elianl,  soil  la  voix  de  piiilriue  avec  celle 
de    léle.   celle   de  gorge  avec   celle   de    lèle.    La    voix    de   poitrine   est 
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n'scrv('o  aux  notos  sui'aigui's.  Gt'néralement  les  voix  graves  et  basses 
sont  de  poitrine,  les  voix  légères  et  hautes  sont  de  tète,  celles  de  gorge 
sont  intermédiaires;  on  ne  doit  pas  les  mêler  dans  le  chant,  mais  la 
voix  de  ]i()ilrine  doit  rester  telle  ainsi  qui'  la  voix  de  gorge  et  de 
tète  (1).  » 

L'emploi  de  la  voix  de  fausset  était  fort  commun,  et  les  législateurs 
de  la  discipline  eccié-siaslirpu'  s'étaient  vus  forcés  de  le  condamner 
chez  les  moines  comme  chez  les  religieuses.  La  voix  de  basse  était 
aussi  fort  en  usage,  et  même  on  avait  fini  par  abuser  singulièrement 
de  son  timi)re  puissant,  mais  lourd. 

Théodulfe,  évèque  d'Orléans,  condamne  les  grosses  voix  de  basse  [tio- 
ces  taurinip)  et  les  chanteurs  qui  avaient  corrompu  parleurs  beuglements 
la  pureté  du  plain-cbant.  On  voit  bien  que  le  moyen  âge  ne  diffère  pas 
encore  si  radicalement  de  notre  époque  moderne,  il  semble  même  que 
les  castrats  n'aient  pas  été  inconnus  dans  les  premiers  siècles  de  cette 
période,  car  si  on  en  croit  Balsamon  de  Constance,  ce  fut  un  castrat 
nommé  Manuel  qui  introduisit  à  Smolenskle  chant  religieux. 

C'est  l'examen  sérieux  d'un  curieux  document  laissé  par  le  moine 
Nokter  Balbulus  qui  a  permis  de  savoir  que  les  chanteurs  savaient  em- 
ployer les  nuances  dans  le  plain-chant.  Ce  monument  esta  l'abbaye  de 
Saint-Gall,  dans  un  manuscrit  des  plus  précieux  qui,  outre  sa  notation 
en  neumes,  porte  im  certain  nombre  de  lettres  dont  le  sens  resta 
longtemps  inexpliqué.  On  crut  d'abord  que  ce  manuscrit  était  un  des 
deux  antiphonaires  que  le  pape  avait  envoyés  à  Charlemagne  ;  un 
travail  récent  du  père  Schubiger  a  détruit  cette  hypothèse;  mais  le 
monument,  sans  avoir  une  aussi  illustre  origine,  n'en  est  pas  moins 
d'une  incontestable  autorité,  et  il  est  intéressant  de  découvrir  le  sens 
des  signes  conventionnels  qu'il  renferme.  Une  lettre  de  Nokter  Balbulus. 
adressée  à  Lampert,  contient  l'explication  de  ces  signes  soigneusement 
étudiés  par  le  savant  Th.  Nisard.  Cette  épître  porte  l'explication  de 
l'alphabet  des  vingt-trois  lettres  employées  dans  le  manuscrit  de  Saint- 
Gall,  et  il  est  prouvé  aujourd'hui  qu'elle  est  la  clef  de  ces  signes  qui, 
pour  la  plupart,  indiquaient  des  nuances  soit  de  mouvement,  soit  de 
piano  ou  de  crescendo;  ainsi  a  signifiait  o//«s  (plus  fort),  ccitius  (plus 
vite). 

Il  n'entre  pas  dans  notre  plan  de  reproduire  ici  la  lettre  de  Nokter 
qui  est  aujourd'hui  imprimée  dans  les  meilleurs  traités  de  musique  du 


(1)  Nullft  i!.'itui-  ex  his  (vocibus)  alteri  liratur  in  cantu,  sed  vox  peetoris   pectorali, 
ijutturis  u'ullurali,  capiti?  autem  caiiilali. 


nnivi'ii  ;ig(' (le  Ki-tis,  (liiiisscnKikcr,  Danjuii.  fto..  api't's  avoir  paru  dans 
les  reeiUMls  (le  Canisius,  do  Maliillcm  cl  de  (icilicrl  :  aussi  nous  conlcnti-- 
rons-nous  de  signaler  ce  docunicnl  (|uij(llc  une  si  vive  luniiùrc  sur 
rcxéculion  du  plain-oliani  orm''  an  moyen  A'J!,e. 

Suivant  Haiui.  c'élaient  encore  des  lettres  de  ce  genre  qui,  dans  lesma- 
nuserits  de  Keinis,  de  Metz,  de  Soissons,  envoyés  à  Pépin  et  à  Cliarle- 
niagne  par  les  papes  Paul  1'',  Adrien!"  et  Léon  III,  ainsi  que  dans  ceux 
de  Home,  rap]»elaient  aux  musiciens  certains  ornements  mélodiques. 
C'était  ('  pour  tinidcp,  t  pour  tremula;,  c  pour  collisiMes,  $  pour  secnbiles, 
/j  pour /yorfa/M.s-,  a  et  beaucoup  d'autres  que  les  Français  ne  pouvaient 
exprimer  avec  leurs  voix  peu  llexihles.  » 

Tous  ces  mots  seraient  pour  nous  autant  d'énigmes,  si  les  vieux  llit'o- 
riciens  n'avaient  pris  soin  de  nous  les  expliquer. 

Lorsque  la  notation  du  plaiii-elianl.  le!  que  nous  la  connaissons  au- 
jourd'hui, fut  introduite  dans  la  musicjue  et  succéda  aux  neumes,  on  ne 
crut  pas  devoir  représenter  par  des  signes  les  traits  et  les  ornements 
que  l'écriture  neumatique,  plus  compliquée,  reproduisait  au  moyen  de 
lettres  et  de  signes  particidiers.  On  en  garda  un  principal  qui  prit  le 
nom  généricpie  de  ])liqne,  laissant  à  l'enseignement  oral  et  un  peu  à 
l'arbitraire  du  diantre  le  soin  de  sn|)j)léer  à  la  simj)licité  de  l'écriture 
à  |)eu  près  comme  les  compositeurs  du  dix-huitième  siècle  écrivaient 
leurs  mélodies  sans  indiquer  les  traits  et  les  broderies  dont  les  vir- 
tuoses devaient  les  surcharger. 

Les  théoriciens  du  moyen  ;\gc  avaient  laissé  des  tableaux  de  neumes 
dans  lesquels  on  trouvait  un  grand  nombre  de  noms  appliqués 
à  des  signes  non  moins  variés.  Lors(]u'on  eut  déchiffré  (ou  à  |)eu  près) 
ces  signes,  on  découvrit  que  beaiu'iuip  d'entre  eux  indiquaient  les 
ornements  du  chant. 

Voici,  en  peu  de  nmls,  à  iiuoi  se  ri'duisail  ce  système:  ces  orne- 
ments portaient  le  nom  i\o  crispalio,  frepidatio,  reuerberalio,  vùiuly,  voces 
Ireinul.T,  coputa,  hoclieti,  qui  signitiaient  tremble-,  llatté.  trille,  vocalise, 
notes  piquées,  etc.  Les  premiers  mois  sont  à  peu  près  synonymes,  cl 
l'expression  voces  treinulic  dépeint  assez  exaclenienl  le  genre  d'orne- 
ment dont  il  est  question  :  c'étaient  des  trilles  et  des  tremblements.  Les 
vitces  tremulœ  devaient  être  exécutées  sans  les  articuler  l'une  après 
l'autre  en  prolongeant  sur  toutes  la  même  émission  de  voix  et  la 
même  respiration.  <•  (cependant,  ipiand  deux  notes  devaient  élre  exé- 
l'Ulé-es  sur  une  seule  syllabe,  b  chanteur  habile  devait  les  séparer  l'une 
lie  l'antre    et   non  les    ex(''culer  comme  uni'  longue.   »    Celle  sorle  de 
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Iremblemciit  soutenu  était  surtout  employée  sur  les  cadences  et  les 
finales. 

Il  est  peut-être  bon  au  point  de  vue  historique  de  remarquer  que 
cet  artifice  de  chant  se  retrouvera  ou  à  peu  de  chose  près  au  commen- 
cement du  dix-septième  siècle,  dans  les  nuove  mufiche  de  Caccini,  où  il 
portera  le  nom  Aatrillo.  Plus  tard,  au  dix-huitième  siècle,  le  trillo  sera 
aussi  mentionné  dansTosi;  mais  cette  fois  le  vieux  chanteur  remarquera 
que  cet  ornement  est  tout  à  fait  abandonné. 

D'après  Aurelianus  Reomensis  cité  par  Gerbert,  Gui  d'Arrezzo  note 
aussi  les  voces  iremul»!.  La  copula  était  luie  broderie  faite  par  le  ténor 
sur  une  tenue  de  la  basse  :  a  La  copula  est  si  utile,  dit  Jean  de  Gar- 
lande  au  onzième  siècle,  que,  sans  elle,  il  n'y  a  point  de  chant  parfait.  » 
Le  /loclielus  représentait  de  véritables  notes  piquées;  les  canons  qui  le 
condamnaient  le  désignaient  comme  morcelant  et  coupant  la  mélodie. 
Dans  plusieurs  cas,  le  mot  ^oc^e^/s  s'est  appliqué  aussi,  soit  à  la  syncope, 
soit  à  un  genre  de  composition  où  la  syncope  jouait  un  grand  rôle. 

Les  appoggiatures  doubles  et  simples  ascendantes  ou  descendantes 
étaient  nombreuses  ainsi  que  les  ports  de  voix,  et  tous  ces  artilices 
peuvent  être  classés  dans  les  liquescentes  voces  citées  par  Guido. 

Le  trille  disparu!  à  peu  près  du  chant  à  partir  du  quatorzième  siècle, 
mais  à  la  tin  du  seizième,  dit  de  Cotissemaker,  un  certain  Jean  Luc 
Conforti,  chantre  de  la  chapelle  pontificale,  le  renouvela  avec  le  plus 
grand  succès.  Le  Podatus  semble  avoir  été  aussi  une  sorte  de  trille,  car 
il  se  faisait  «par  un  mouvement  de  l'épiglotte  subitement  exécuté  avec 
répercussion  du  gosier.  » 

Les  ornements,  comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  étaient  repré- 
sentés par  des  lettres  et  le  plus  souvent  par  des  neumes  qui  vinrent 
se  fondre  dans  la  semi-brève  et  la  plique  du  plain-chant.  Voici  les 
noms  de  quelques-unes  de  ces  neumes  et,  d  après  ['histoire  générale 
de  la  musique  de  Fétis,  et  V/iistuire  de  l'harmonie  au  moyen  âge  de 
Coussemaker,  le  genre  d'ornements  qu'ils  représentaient  : 

Epiphaniis .  .  Port  de  voix  ascendant. 

Cephalieus Port  de  voix  descendant. 

Quiiisma  ...  ...  Gruppetto  ascendant. 

Ancus Gruppetto  descendant. 

Pressas Ir'xWe  [uox  Iremuln). 

Guttwalis Notes  répétées. 

Nous  avons  rapidement  ('■tudic'  dans  ce  cliapitre    l'hi-itoire  de  lart  du 


cliaiil  au  moyen  ài;i'  telle  qu'elle  nous  apparail  dans  les  ilocunienls 
laisses  par  les  théoriciens,  ou  des  manuscrits  dont  les  nnisicologues 
ont  déchifl'ré  les  signes  :  mais  dès  le  onzième  siècle  on  découvre  les 
premières  traces  d'un  art  singulier  que  nous  ne  pouvons  omettre  de 
signaler,  car  au  seizième  siècle  nous  lé  trouvons  florissant  el  cultivi'  à 
ce  point,  (pie  c'est  presque  lui  qui,  à  celte  époque,  constitue  l'art  du 
chant  tout  entier.  Nous  voulons  parler  du  déchant  ou  chant  surlelivre. 
11  ne  s'agit  point  ici  de  l'harmonie  par  (juintes  cl  par  quartes  qui,  au 
moyen  âge,  avait  aussi  pris  le  nom  de  déchanl.  mais  bien  de  variation? 
vocales  que  les  chantres  improvisaient  sur  les  caiitilènes  du  rituel, 
l'rcnant  la  note  du  texte  sacré,  l'improvisateur  la  brodait  en  notes 
(le  passage  el  la  subdivisait  de  telle  fa(;on  que  les  maximes  se  chan- 
geaient en  longues,  les  longues  en  brèves,  etc.,  et  qu'il  mettait  à 
exécuter  ces  mesures  de  moindre  valeur  le  temps  qu'il  aurait  misa 
tenir  la  note  qui  lui  avait  servi  de  point  de  départ.  C'est  le  procédé 
employé  dans  le  contrepoint;  c'est  le  procédé  des  variations.  Celte 
division  des  ligures  de  longue  valeur  en  notes  de  valeurs  plus  petites 
se  subdivisant  au  gré  du  chanteur  prenait  le  nom  de  dimùiufiuii.  et  ce 
mol  (pii,au  moyen  ùge,  fut  déjà  em|iloyi'  dans  ce  sens,  devini  d  un  lel 
usage  plus  lard,  ([u'il  tut  pres(iue  synonyme  de  broderies  el  de  va- 
riations. 

Déjà  Hucbald  ,  au  onzième  siècle,  avait  fait  allusion  à  celte 
sorte  de  contrepoint  fleuri  et  improvisé  ;  mais  les  théoriciens  (pii 
suivirent  ce  vieux  maître  furent  plus  explicites.  Francon  de  Colo- 
gne, au  onzième  siècle.  Klie  de  Salonion,  au  treizième  siècle,  .Mar- 
chetto  de  l'adoue  et  ,lean  de  Mûris,  au  quatorzième  siècle,  donnèrent 
la  délinilion  du  (liant  sur  le  livre  (|n(>  nous  retrouvons  au  seiziènu' 
siècle,  désigné  sous  le  nom  de  conlrcpoinl  a/la  iiwiik'. 

Il  ne  s'agissait  point  seulement,  i)our  les  chantres  du  moyen  âge, 
d'improviser  au  hasard  des  variations  sur  le  chant  ;  autour  d'eux,  un 
chœur  nombreux  et  bien  discipliné  exécutait  la  note  écrite  et  obligeait 
le  virtuos(î  à  s'astreindre  aux  règles  les  plus  sévJ'res  de  l'harmonie, 
telle  qu'elles  étaient  lixées  à  cette  éjnxpie.  l'n  traité  de  uuisicpic  ma- 
nuscrit de  la  l!ililiothè(pu;  nationale  indi(iin',  dans  les  |)liis  minutieux 
détail,  (|nellc^  précautions  devait  picndrc  le  ciianleur  axant  de  coni- 
niencerses  variations.  Ln  traité  anonv  me  en  vers,  pidilié  par  Itaini  dans 
l'ouvrage  que  nous  avons  cité,  reproduit  aussi  ces  conseils  el  ces  règles; 
nous  renvoyons  pour  ce  traité  à  lu  note  ;202  des  Mémoires  sur  Palestrina. 
.Marclielto.  de  l'adoue,  dont  le  savant  abbé  Cerbert  a  publié  le  traité 
dans   le  tome  lil  de  s;i  eolleetion,  donne  aiis-<i  de^  iiidicalions  sur  l'art 
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(lu  coiilrc|)oiiil  iiinu'iivist''.  L'n  tliéoricioii  plus  uiodcriiu  ((iiiiuzii'inc 
siècle),  Tinclur,  vient  à  son  tour  coutirmer  les  textes  de  ses  prédéces- 
seurs, et  c'est  lui  que  nous  citerons  de  préférence  aux  premiers,  car  ce 
qu'il  nous  dit  dans  son  livre,  nous  le  retrouverons  encore  formidé 
presque  de  la  même  façon  dans  les  traités  de  chant  du  seizième 
siècle.  Nous  empruntons  pour  cette  citation  la  traduction  que  Fctis  a 
donnée  dans  son  histoire  générale  de  la  musique  :  «  Le  contrepoint  tant 
simple  que  fleuri,  se  forme  de  deux  manières,  savoir  :  par  écrit  et 
par  improvisation.  Le  contrepoint  qui  se  fait  par  écrit  s'appelle  ordi- 
nairement la  chose  faite  [res  facta).  Nous  nommons  plus  exactement 
contrepoint  celui  que  nous  faisons  par  improvisation  et  qui  s'appelle 
vulgairem^'nt  chant  sur  le  livre.  Or,  la  chose  faite  diftère  principale- 
ment du  contrepoint  en  ce  cpie  toutes  Icj  parties,  soit  qu'il  y  en  ait 
trois,  quatre,  et  même  flavanlage,  s'unissent  mutuellement  de  telle 
sorte  que  la  disposition  et  le  mouvement  des  concordances  dans  chaque 
partie  soient  aussi  ])ien  réglés  à  l'égard  de  chacune  en  particulier 
(pi'envers  toutes  ensemble.  Mais  lorsque  deux,  trois  ou  quatre  parties 
ou  un  plus  grand  nonihre  de  personnes  chantent  sur  un  livre,  aucune 
n'est  sujette  à  l'autre  ;  il  suffit  à  chacun  des  chantres  de  faire  accorder 
avec  le  ténor  ce  qui  concerne  le  mouvement  et  l'ordre  des  concor- 
dances. Cependant,  je  ne  considère  pas  comme  bhlmahles,  mais 
comme  très  dignes  d'éloges,  les  chantres  qui  se  concertent  entre  eux 
avec  prudence,  et  s'enlendeni  d'ahord  sur  le  placement  et  l'ordre  des 
consonnances,  car  ils  forment  une  harmonie  beaucoup  mieux  remplie 
et  plus  suave.  » 

Il  faut  bien  remaniuer  dans  ce  passage  (jue  le  mot  ténor  n'est  pas 
pris  dans  l'acception  moderne.  Il  signifie,  dans  le  sens  sacré  ou  pro- 
fane, la  partie  qui  soutenait  le  chant  et  sur  laquelle  on  brodait  le 
contrepoint  écrit  ou  improvisé.  Tenant  le  milieu  entre  les  dessus  et  la 
basse,  il  faisait  concorder  entre  elles  ces  différentes  parties.  Comme  ce 
rôle  était  souvent  confié  à  la  voix  d'homme  la  plus  aigui',  le  nom  de 
ténor  est  i"esté  à  celte  voix,  el  c'est  ilans  ce  sens  seul  qu'il  est  employé 
aujourd'hui. 

Cette  sorte  de  contrepoint  inq)rovisé  et  très  orné  ([ui  laissait  une  si 
grande  latitude  au  virtuose,  etcpii  nous  paraît  aujourd'hui  bien  étrange, 
ne  fut  pas  sans  bons  résultats  |)our  l'art  du  chant.  Cultivé  avec  éclat 
pendant  plus  de  trois  siècles,  le  déchant  força  les  chantres  à  faire  de 
sérieuses  études  musicales,  à  exercer  leur  imagination.  Or,  ces  chan- 
tres étaient  pour  la  plupart  des  compositeurs,  et  on  ne  peut  nier  que 
1  habitude  d'improviser  ainsi  le  chant  siu-  un  tliènie  donné,  n'ait  ])eau- 


coup  contrihué  au  progrès  de  l'art  vocal  et  île  l'invention  mélodique 
sans  laquelle  la  plus  belle  virtuosité  devient  rapidement  froide  et  peu 
intéressante. 

Tel  fut  le  diaiit  ]u'iHlaiit  tout  le  moyen  âge.  Au  umnienl  oii  la  mu- 
sique profane  vint  prendre  dans  l'art  la  place  prédominante  quelle  ne 
devait  plus  abandonner,  les  compositeurs  trouvèrent  le  terrain  tout 
préparé,  les  écoles  étaient  fondées,  l'art  du  chant  existait  au  moins 
dans  ses  principes  fondamentaux.  Les  seizième  et  dix-septième  siècles 
n'avaient  plus  qu'à  recueillir  un  héritage  déjà  riche.  Nous  verrons  com- 
ment les  chanteurs  et  les  compositeurs  de  cette  époque  surent  profiter 
des  conquêtes  faites  par  les  musiciens  du  moyen  âge,  et  préparer  la 
période  du  dix-huitième  siècle  que  nous  pourrons  appeler  l'âge  d'or 
du  chant. 


DEUXIÈME    ÉPOQUE 


Les  déchanteurs  du  seizième  siècle.  —  Le  chant  orné 
à  plusieurs  voix.  —  Le  style  madrigalesque. 


Nous  avons  indiqué  brièvement  dans  le  chapitre  précédent  en  quoi 
consistait  l"art  du  chant  au  moyen  âge,  nous  avons  montré  comment 
au  moment  où  la  musique  profane  avait  pris  une  extension  considé- 
rable, l'Église  avait  cessé  pour  un  temps  d'employer  le  chant  fleuri  et 
rendu  aux  mélodies  sacrées  une  partie  de  leur  majestueuse  simplicité; 
mais  bientôt  la  fantaisie  avait  repris  le  dessus,  même  dans  la  musiq.ue 
religieuse  et  avec  elle  naturellement  avait  brillé  de  nouveau  l'art  de 
fleurir  les  mélodies  et  de  les  orner  do  tous  les  agréments  du  chant 
usités  pendant  cette  période. 

En  disant  quelques  mots  de  cet  art  spécial  qui  portait  le  nom  de 
déchant,  nous  avons  rattaché  la  chaîne  non  interrompue  qui  relie  le 
moyen  âge  à  l'époque  communément  appelée  Renaissance. 

Lorsque  nous  entrons  dans  le  seizième  siècle  et  encore  pendant  une 
période  de  plus  de  cent  ans,  nous  trouvon  -  l'art  du  déchant  à  son  apo- 
gée. 11  n'est  pas  dans  notre  sujet  de  suivre  pas  à  pas  l'histoire  de  la 
composition  musicale,  d'indiquer  les  progrès  que  les  maîtres  des  écoles 
desquatox'zièmeetquinzième  siècles  avaient  fait  faire  à  l'harmonie  et  à  la 
méludie  ;  mais  il  est  indispensable  de  rappeler  en  quelques  lignes  les 
(U'igines  de  l'art  madrigalesque  qui  régna  aussi  bien  à  l'église  qu'au  concert 
et  dans  lequel  les  chanteurs  de  celte  époque  surent  donner  carrière  à 
leur  imagination  et  à  leur  virtiujsité  jusqu'à  ce  que  l'invention  du  drame 
lyrique  et  la  prédominance  de  la  mélodie  pour  voix  seule  eussent 
changé  les  conditions  du  chant.  Constatons  en  passant  que,  malgré  les 
grands  noms  de  Josquin  des  Prez  et  de  Palestrina,  la  ditt'érence  entre 
le  chant  religieux  et  le  chant  profane  dans  les  madrigaux,  les  motets 
et  les  messes,  n'est  que  bien  médiocrement  tranch«'e,et  que  pour  celui 
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([ui  ('tudic  11'  clKiiit  propri'imMit  dit  et  les  oriu-incnts,  les  œuvres  des- 
tinées au  temple  ottVent  peut-être  plus  de  fantaisie  que  les  composi- 
tions réputées  mondaines.  N'en  déplaise  à  ceux  qui  s"obstinent  à  con- 
sidérer ritalieccmime  la  mère  patrie  de  la  musique,  c'étaient  les  Français 
et  les  Flamands  (pii  avaient  fondé  l'école  Italienne  dont  nous  avons  à 
nous  occuper  ici.  Sous  la  forte  intluence  des  maîtres  des  quatorzième  et 
quinzième  siècles,  des  lUncliois,  des  Ohrcclit,  des  Okeghem  qui  s'étaient 
misàla  tète  du  mouvement  musical,  lamusi(|ue  avait  faitunnouveau  pas, 
l'harmonie  s'était  formée,  la  mélodie  avait  commencé  à  se  détaclier 
de  la  masse  harmonique  appuyée  surune  tonalité  plus  ferme,  le  style 
vocal  était  devenu  plus  régulier,  la  marche  des  parties  plus  aisée.  Le  style 
profane  et  le  style  religieux,  l'un  consistant  dans  la  mélodie  seule, 
l'autre  trouvant  ses  effets  dans  l'artifice  du  contrepoint  le  plus  recher- 
ché, étaient  par  des  voies  différentes  arrivés  à  peu  près  au  même  résul- 
tat. Dans  sa  Clironique  de  Francfort,  écrite  en  1300,  Pierre  Herp  avait 
signalé  le  mouvement  musical  qui  se  faisait  sentir  dès  cette  époque  et 
il  avait  dit  :  «  Alors  de  nouveaux  chanteurs  s'élevèrent  et  des  compo- 
siteurs de  chant  figuré  qui  nous  habituèrent  à  une  autre  musique.  » 

C'était  aux  Flamands,  aux  Belges  et  aux  Français  que  notre  art  devait 
ses  progrès.  Ils  étaient  venus  en  Italie  et  y  avaient  inq)orté  le  nouveau 
style  et  formé  de  nombreux  élèves. 

Guicliardin.  dans  sa  description  des  Pays-Bas,  n'hésite  pas  à  recon- 
naître la  supériorité  des  musiciens  du  Nord  sur  ceux  de  l'Italie,  ap- 
puyant son  argumentation  sur  les  noms  des  plus  célèbres  compositeurs 
de  ce  temps,  qui  tous  étaient  Belges,  Flamands  ou  Français.  Si  nous  en 
croyons  Moregi,  Galeas  Sforza,  qui  vivait  vers  1470,  entretenait  et 
payait  chèrement  trente  musiciens  très  habiles,  et  tous,  ainsi  que  le 
maître  de  chapelle,  étaient  ultramontains,  c'est-à-dire  Français, 
Flamands  et  Belges.  Muratori  rapporte  que  Leonel  d'Esté,  duc  île  Fer- 
rarc,  qui  régnait  versiiil,  avait  fait  venir  de  France  les  chanteurs  (ju'il 
avait  à  sa  cour,  enfin  l'înfiueuce  de  ces  maîtres  étrangers  sur  la  musi- 
([ue  italienne  jusqu'à  Palestrina  fut  si  grande  ([ue,  tandis  qu'on  remar- 
quait une  nombreuse  phalange  de  compositeurs  du  Nord  en  Italie,  tels 
(pu;  Léonard  Barré  de  Limoges,  (Ihislain  d'Ankerst,  Zélandaîs,  Jacques 
.Vrcadelt,  Jean  Lecant,  Flamands,  François  Roussel,  Français,  le  grand 
Goudimel,  Français  aussi,  c'est  à  peine  si  quelques  maîtres  Italiens 
comme  Constant  Festa,  à  Kome,  soutenaient  la  concurrence.  Encore 
étaient-ils  eux  mêmes  élèves  de  maîtres  étrangers,  comme  Prosdocimo 
Beldomandis  à  Padouc,  comme  Palestrina,  que  le  Français  Goudimel 
eut  la  gloire  d'avoir  pour  disciple. 
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Ilestjuste  d'ajouter  aussi  que  l'école  franco-belge  n'avaitpas  été  seule 
à  former  cette  école  italienne  qui  si  longtemps  régna  sans  partage 
sur  la  musique  à  dater  de  la  seconde  moitié  du  seizième  siècle;  un  peu- 
ple, qui,  depuis,  n'a  pas  conservé  les  glorieuses  traditions  du  passé,  les 
Espagnols  avaient  aussi  exercé  une  féconde  et  forte  influence  sur  les 
musiciens  italiens  particulièrement  à  Rome.  Nous  verrons  quelle 
place  ils  occupaient  à  la  chapelle  Sixtine,  comme  maîtres  et  comme 
chanteurs,  mais  pour  rappeler  par  quelques  noms  l'époque  la  plus 
brillante  de  Icuriiistoire  musicale,  il  nous  suffira  de  citer  le  Portugais 
Vincenzo  Vittoria  et  Morales,  le  Palestrina  de  l'Espagne. 

Formés  par  ces  maîtres,  les  Italiens  prirent  à  leur  tour  une  éclatante 
revanche;  ils  cherchèrent  à  créer  im  art  national,  et,  au  milieu  du 
seizième  siècle,  brillèrent  les  noms  d'André  Gabrieli,  Claude  Merulo, 
Constant  Porta,  des  théoriciens  Gassori,  Zarlino,  Zacconi,  etc.,  et 
surtout  de  Palestrina,  légion  nombreuse  de  compositeurs  et  de  maîtres 
qui  furent  les  pères  de  l'école  italienne. 

Mais  que  leur  avaient  appris  les  maîtres  étrangers?  Recueillant  l'héri- 
tage légué  par  les  musiciens  des  quatorzième  et  quinzième  siècles  ils 
avaient  perfectionné  l'art  de  broder  un  contrepoint  sur  un  thème,  d'en- 
chevêtrer habilement  les  diverses  parties  d'un  ensemble  harmonique, 
instrumental  ou  vocal.  Leur  style, il  faut  le  reconnaître,  était  plus  com- 
pliqué qu'agréable,  inférieur  en  cela  à  l'ancien  style  mélodique, 
dont  Adam  de  la  Halle  avait  laissé  les  modèles;  mais  en  revimche,  il 
préparait  l'avènement  du  règne  de  la  musique  moderne  et  jetait  les 
fondements  de  l'harmonie  dont  nous  nous  servons  aujourd'hui.  Les 
maîtres  du  Nord  avaient  aussi  conservé  la  tradition  du  déchant  ou  de 
l'improvisation  sur  le  livre,  et  toute  celte  science,  ils  lavaient  donnée 
aux  Italiens.  Ceux-ci,  avec  ce  merveilleux  instinct  du  style  vocal  qui  est 
le  caractère  le  plus  remarquable  de  leur  génie  en  musique,  n'avaient 
point  tardé  à  jeter  la  lumière  dans  cet  art  un  peu  compliqué  et  surtout 
à  rendre  aussi  parfait  que  possible  ce  genre  singulier  de  composition 
qui  porta  le  nom  de  contrepoint  «  alhi  mente.  » 

C'est  ce  contrepoint,  alla  mente,  issu  de  l'antique  déchant,  et  qui  eut 
ses  maîtres,  son  style  et  ses  virtuoses,  qui  va  nous  occuper  dans  ce 
chapitre.  Cestluî  qui  caractérise  l'art  du  chantauseizièmesiècle  etmènu! 
lorsque  la  monodie  ou  mélodie  à  voix  seule,  dont  nous  traiterons  dans 
le  chapitre  suivant,  reprenilra,  grâce  à  l'invention  du  drame  lyrî((ue,  la 
première  place  qu'elle  avait  perdue  depuis  le  treizième  siècle,  nous 
verrons  encore  le  chant  sur  le  livre  lutter  non  sans  succès  pour  ne  dis- 
paraître que  dans  la  moitié  du  dix-septième  siècle. 


A  l'époque  où  nous  sommes  arrivés,  les  renseignements  sont  plus 
nombreux  et  plus  elairs  que  pour  le  moyen  âge  :  aussi  nous  est-il  plus 
facile  d'expliqui'r  les  règles  du  chant  de  cette  éj)oqueet  d'en  suivre  les 
transformations.  11  est  bon  d'inditpier  les  ouvrages  qui  nous  ins- 
truisent sur  ce  point  intéressant,  (ilarean,  Aaron,  Canuntius,  parlent 
fréquenmient  de  l'art  des  diminutions  et  des  vocalises,  mais  leurs  ren- 
seignements sont  courts  et  généralement  assez  vagues.  Il  est  à  remar- 
quer que  ceux  qui  les  premiers  se  sont  étendus  sur  ce  sujel  ont  traité 
particulièrement  des  diminutions  faites  par  les  instruments  ;  mais,  ils 
le  disent  eux-mêmes,  ces  règles  étaient  aussi  applicables  au  cliant,  tant 
le  style  instrumental  diHérail  ]ieu  du  style  vocal. 

Dans  sa  Fuiileyaia,  publiée  en  l."io.'i,  Ganassi  del  Kontego  indicpic 
les  fioritures  et  l(;s  diminutions  (|iie  la  flùlc  doit  exéculiT  :  mais  il 
ajoute  aussi  ([ue  ces  mêmes  traits  peuvent  être  faits  jjar  une  voix  liu- 
maine. 

Plus  loin,  il  propose  de  clianter  la  partie  supérieure  d'un  ma- 
drigal, de  l'orner,  de  la  Ueurir,  en  se  contentant  de  jouer  les  autres 
parties  sur  une  viole,  une  barpe,  un  luth,  ou  une  lyre  (basse  de  viole 
à  douze  cordes).  Déjà  en  15i3,  dans  si  Itegula  Ruherlina,  sans  donnerdcs 
règles  aussi  exjtlicites,  il  avait  indiqué  ce  mode  de  chant  accompagné 
et  brodé,  en  donnant  connue  exein])le  un  madrigal  avec  deux  parties 
en  tablature  pour  basse  de  viole  el  lulli,  el  une  autre  pour  la  voix 
humaine. 

Itiego  Urli/,  de  'l'ulède,  a  reprixlnil,  à  i)en  de  chose  [)rès,  le  livre  de 
(iaiiassi.  Son  ouvrage  est  intitulé:  Trattad')  de  Glosas  soùre  dumulas  y 
Dlrus  r/eiieros  (le  /luiitii.t  l'ii  la  inusica  de  Violuncs  nuevamenlu  //tiesloeii  lu:. 
(Koma  per  Valerio  e  Lnigi  Darco,  1533.) — l'endant  ])lus  de  iO  pages  il 
donne  plus  de  400  exeni|)les  de  la  manièi'e  donl  on  ])eul  conduire  la 
voix,  lleurir  les  cadences,  divisant  son  travail  en  '.i  (•ha])itres  :  1°  Ma- 
nière de  varier  ;  2"  manière  d'improviser  sur  le  livre:  3"  règle  pour 
lleurir  une  partie  avec  une  voix  ou  un  instrument.  Zarlino  t/nsl/tutioin 
huDiionirlie.  lotW),  (]ui  si  longtemps  lit  aulorili'  dans  la  mnsiipie.  donna 
ipu'hpies  règles  sur  le  chant  varié'  avec  ehoMir  et  indicpia  le  Tuoyen  de 
lleiiiir  une  paiiie  (ineliiini|ue  de  l'ensemble,  grâce  aux  ornements  el 
aux  accents  nouveaux  {can  vaylii  et  iwiderin  accenli).  Zacconi,  le  célèbre 
théoricien  consacra  tout  un  chapitre  de  sa  prattica  tnusica  à  cet  art  sin- 
gulier de  rim|)rovisalion  {chap.  i.xvi  du  l""  livre);  enfin,  en  H)I3.  l'Kspa- 
gnol  (ÀM'one,  dans  un  livre  devenu  aujourd'hui  des  plus  rares  el  iiililub' 
il  Mv/opro  (.\iipnh,  f"  Itil3),  donne  un  Iraile  complet  du  chant  à  plusieurs 
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voix,  traité  qui  contient  les  règles  de  la  vocalise,  de  la   pronDiicialioii. 
des  conseils  pour  la  tenue  du  chanteur  et  l'hygiène  de  la  voix  (1). 

LelivredeCeronefut  imprimé  à  Naples,  etaussitôt  l'édition  fut  envoyée 
en  Espagne  ;  mais  le  navire  qui  la  portait  coula  en  route  et  avec  lui 
presque  toute  l'édition  de  l'ouvrage.  Le  poids  énorme  d'un  si  volumi- 
neux traité  n'est  pas  certainement  sans  avoir  été  pour  quelque  chose 
dans  ce  malheur,  tant  est- il  que  peu  d'exemplaires  nous  sont  restés. 
Fétis  dit  douze,  Wekerlin  dit  quatorze,  de  toutes  les  façons,  l'ouvrage 
est  des  plus  rares,  et  la  Bibliothèque  Nationale  en  possède  un  magni- 
fique spécimen  que  nous  avons  pu  consulter  tout  à  loisir. 

Cerone  est  le  dernier  auteur  qui  ait  parlé  en  détail  du  contrepoint 
alla  mente,  considéré  n)i  point  de  vue  de  la  virtuosité,  mais  il  est  juste 
d'ajouter  que  c'est  lui  qui  est  le  plus  clair  et  le  plus  précis  dans  ses 
renseignements. 

«Cette  espèce  de  contrepdini,  dit  Rousseau,  était  composée  sur  le 
chant  par  les  parties  supérieures,  chantant  impromptu  sur  le  ténor  el 
la  liasse,  ce  qui  fait  juger  de  la  lenteur  avec  laquelle  la  musique  devait 
être  chantée,  pour  pouvoir  être  exécutée  de  cette  manière  par  des 
musiciens  aussi  peu  habiles  que  ceux  de  ce  temps-là.  »  Au  résumé,  sans 
être  complète,  la  définition  du  philosophe  genevois  moins  erronée 
que  de  coutume  n'est  même  pas  absolument  fausse,  mais  son  jugement 
et  les  conséquences  qu'il  en  tire  manquent  complètement  de  justesse. 
Improvisé  par  de  mauvais  chanteurs, 'le  contrepointa//a  mentena  devait 
pas  laisser  de  ressembler  à  la  fameuse  fugue  des  étudiants  de  Berlioz, 
mais  d'habiles  artistes,  et  il  en  existait  un  grand  nombre  à  cette  époque, 
tiraient  certainement  des  effets  nouveaux  de  ce  genre  d'improvisation 
qui  donnait  libre  carrière  à  la  fantaisie  du  virtuose.  De  plus,  c'était  un 
art  véritable,  cultivé  par  les  meilleurs  musiciens  de  l'époque,  art  qui 
arait  ses  lois  et  ses  règles  parfaitement  définies. 

Le  contrepoint  alla  mente  était  de  deux  sortes  ;  dans  l'une,  chacun 
variait  sa  partie  et  il  fallait  certainement  une  grande  habileté  pour  que 
ce  bariolage  de  traits  n'engendrât  pas  la  confusion.  Dans  l'autre,  un 
seul  chanteur  fleurtissait  sur  le  livre,  avec  les  passages,  les  vocalises  et 
les  accents  que  lui  inspirait  son  imagination,  tandis  que  les  autres 
parties  se  contentaient  de  chanter  la  musique  telle  qu'elle  était  écrite. 
Tous  les  motets  n'étaient  pas  enrichis  du  contrepoint  a//e  mente,  oX 
souvent  ils  étaient  exécutés  dans  leur  simplicité  primitive,   c'était  ce 

(1)  Traité  des  .irnements.  des  cidences  et  autres  sortes  de  passages  dans  la  musique 
vocale. 
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qu'on  n\)\)iA:\\l  canttis  Ut  jacet.  k  Canfus  ut  jacpf,  dit  Caniinliiis  dans  los 
flores  musicœ,  est  ille  qui  plane  sine  ulla  diminutinne  cam'lur,  »  c'était  en  ré- 
sumé le  thème  clianté  simplement  et  sans  diminutions. 

C'est  en  cfl'et  dans  les  diminutions  que  oonsisto  le  fond  de  l'art  du 
(•liant  ])rndanl  la  période  qui  nous  occupe  ici. 

Dans  le  premier  cliapitre,  nous  avons  indiqué  la  théorie  et  le  prin- 
cipe des  diminutions  ;  ici  la  pratique  nous  apparaît  dans  tous  ses 
détails. 

(hélait  sur  les  cadences  principalement  et  sur  les  demi-cadences  que 
les  broderies  devaient  être  appliquées.  Un  exemple  tiré  de  Cerone, 
nous  indique  la  manière  de  donner  à  ces  cadences  plus  de  variété  et  de 
légèreté  :  «  Car,  sans  les  ornements,  dit  notre  auteur,  elles  paraîtraient 
diH'ormes  et  lourdes.» 

Cadence 


Il  en  était   de  même  des  demi-cadences,  qu'on  variait  de  la  même 
façon  {de  ytosar  nlnaios  passas  que  parccfn  clausulas  y  no  lo  son). 


Mais  li^  ne  s'arrêtait  pas  l'art  de  la  diminution  et  on  devait  varier  non 
seulement  les  iinales,  mais  aussi  certaines  parties  de  la  mélodie,  pre- 
nant simplementsoin  d'éviter  de  broder  les  demi-lirèves  aci^ompagnées 
de  leurs  paroles.  Se  contenter  de  broderies  sur  les  cadences,  était 
|)rouver  son   ignorance   et  sa    faiblesse.  \'n  genre  di'   vocalises  spécial 
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était  indiqué  pour  chaque  voix  et  la  basse  elle-nièmo  avait  ses  lleurtis 
et  SCS  ornements,  comme  le  prouve  cet  exemple  : 

Cailoiice 


Cerone  indique  des  spécimens  de  vocalises  sur  tous  les  intervalles  de 
la  gamme,  octave,  tierce,  quarte,  etc.  La  fantaisie,  dans  ce  genre  d'orne- 
ments, ne  connaissait  pas  de  limites:  ordinairement  la  moyenne  des 
broderies  était  de  huit  croches  par  mesure,  mais  au  commencement  du 
dix-septième  siècle  cette  moyenne  avait  été  largement  dépassée  et  la 
seule  règle  imposée  au  chanteur  était  de  faire  ses  traits  rigoureuse- 
ment en  mesure.  Pour  que  ce  genre  d'improvisation  fût  supportable, 
il  fallait  que  l'exécutant  observât  en  effet  strictement  la  mesure  et  lui 
obéit,  «  comme  le  fds  à  son  père,  »  sous  peine  d'entraver  la  marche 
des  voix  qui  l'accompagnaient. 

Pour  conserver  la  clarté  de  l'ensemble,  il  fallait  que  les  chanteurs 
prissent  soin  de  faire  des  broderies  en  même  temps  dans  diiierentes 
parties  et  attendissent  chacun  leur  tour  pour  commencer  leur  gorgheggi. 
Il  paraît  que  cette  règle  indispensable  n'était  pas  toujours  rigoureu- 
sement observée.  «  Nous  avons  connu,  dit  Cerone,  des  glosadores  qui, 
par  point  d'honneur  se  mettaient  tous  à  vocaliser  ensemble.  Au  lieu  de 
produire  un  effet  élégant  et  gracieux,  ils  ne  parvenaient  qu'à  imiter  les 
juifs  braillant  dans  leurs  synagogues  ou  une  réunion  de  paysans  en 
gaieté,  sans  compter  les  incorrections  que  les  basses  ne  pouvaient  éviter 
de  produire  dans  leurs  broderies  improvisées  entre  les  ténors,  les  se- 
condsdessus  elles  soprani».  Pour  compléter  sa  démonstration,  l'auteur 
donne  136  passages  et  variations  (passes  glossados),  «  pour  la  commodité 
de  ceux  qui  veulent  chanter  d'après  la  manière  moderne  ».  En  même 
temps,  il  indique  la  manière  de  transposer  ces  exemples  sur  différentes 
clefs  et  pour  différentes  voix;  ces  lot!  exemples  n'étaient  qu'un  faible 
spécimen  des  fantaisies  vocales  auxquelles  se  livraient  les  déchanteurs 
du  seizième  siècle. 

Les  diminutions  n'étaient  pas  les  seuls  ornements  employés  par  ces 
improvisateurs.  Trois  graves  écrivains,  Cressolius  (De  sacroru/n  nominum 
disciplina,  Paris,  1629,  ('n-8).  Cjiiidii'uom  {Constilutiones  synadules-lucques 
lo"l,  2«-8)  et  Doni,  ont  à  différentes  époques  condamné  la  musique 
fiffurée  à  cause  des  nombreuses  fioritures  dont  elle  était  chargée.  oLes 


••liants  trop  agréables,  disaient-ils  tous  U-s  trois,  à  peu  ]M-ès  dans  les 
mêmes  termes,  la  délicatesse  des  diminutions,  semblable  au  ramage 
des  oiseaux,  les  inilexions  de  voix,  les  accents,  les  traits,  prennent  les 
oreilles,  mais  détournent  du  culte  de  Dieu.  »  Ces  accents,  ces  inflexions, 
ces  traits,  étaient  les  trilles,  les  nuances,  les  vocalises,  les  flattés,  les 
coulés. 

Les  déchanteurs  connaissaient  le  port  de  voix  aux  divers  inter- 
valles, et  même  ne  voyons-nous  pas  l'origine  du  fameux  rubamento  di 
tempo,  dans  ce  conseil  de  Cerone,  lorsqu'il  recommande  aux  chanteurs 
d'anticiper  sur  la  valeur  plus  longue  pour  préparer  un  port  de  voix 
ou  un  trille.  <i  Les  retards,  dit-il,  peuvent  être  faits  sur  la  valeur  d'une 
demi-minime,  et  cette  valeur  se  fait  comme  si  on  exécutait  une  croche 
pointée,  plus  une  demi-croche.  » 


D'après  Thomas  Aceti,  on  a  prétendu  que  c'était  Conforti  de  Mileto 
(Calabre),  chanteur  de  la  chapelle  papale  en  1391,  qui  avait  retrouvé 
le  trille  penlu  au  moyen  âge  ;  cette  assertion  est  fausse,  car  le  livre  de 
Gannassi  del  Fontego  en  contient  un  grand  nombre  indiqués  par  la 
lettre  T. 

Mais  le  trille  n'était  pas  le  seul  ornement  de  passage.  On  connaissait 
aussi  le  groppolo  (petit  groupe),  le  manac/iina,  le  ziimbnto  (sorte  d'up- 
])oggiature),  Vecho.  Alexandre  Guidotti  dans  la  préface  de  le  liapresen- 
tazione  de  Canima  e  corpo  nous  les  indique.  »  Dans  les  parties  à  chanter, 
on  trouvera  écrite  avant  quelques  notes  les  quatre  lettres  g,  m,  t,  s, 
qui  signifient,  g,  groppalo,  m,  mancaliisma,  t,  tnlln,  s  zumbalo.  »  Durante 
dans  ses  arce  divote  160S,  F'rancois  Severi  (I6I3I,  dont  nous  parlerons 
plus  loin  en  détail,  Domenico  Mazzochi  dans  sa  préface  des  Madrigaux  à 
cinq  voix  de  1638  donnent  l'exolication  des  signes  de  nuances  <[  <0 
dont  le  sens  est  le  même  qu'aujourd'hui,  ainsi  qiu'  des  lettres  P  {piano). 
V  (forte).  E  [eco).  Pendant  tout  le  seizième  siècle:  ces  nuances  furent 
connues  comme  elles  l'étaient  au  moyen  dge;  Severi,  dans  ses^sa/wi' 
passagiate;  Anerio  (selva  armouicn  1617);  Ferraro  [motets  1017);  Allegri 
{concerti),  passent  pouravoir  subdivisé  les  premiers,  le  tempsen  doubles 
croches;  mais  avant  eux  on  trouve  dans  les  motets  et  les  madrigaux 
un  grand  nombre  de  notes  d'aussi  courte  valeur.   ■■ 

Du  reste,  sans  être  réunis  en  un  corps  de  doctrines,  les  bons  pré- 
ceptes ne  manquaient  pas  pour  les  chanteurs,  et  ou  y  retrouvait  dès 
cette  époque  les  excellents  principes  qui  ont  fait  des  Italiens  sinon  les 
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premiers  musieiens,  du  moins  les  premiers  chanteurs  du  monde.  La 
division  des  voix,  leurs  différents  timbres,  le  style,  l'émission  de  la 
voix,  la  tenue  du  chanteur  et  jusqu'aux  conseils  hygiéniques,  tout  se 
trouve  détaillé  dans  les  dissertations  de  cette  époque. 

Au  temps  où  les  castrats  n'étaicmt  pas  encore  employés,  les  ténors 
tenaient  souvent  le  premier  rang  et  il  est  même  à  remarquer  que 
quelques  écrivains,  comme  Ceronc,  regrettent  que  les  femmes  chantent, 
mais  les  faits  nous  démontrent  que  leurs  regrets  étaient  superflus. 

On  écrivait  quelquefois  assez  bas  pour  le  ténor,  comme  on  peut  le 
voir  dans  un  kyrie  de  Brummelcité  par  Glarean  et  qui  descend  jusqu'au 
sHiémol.  On  distinguait,  outre  les  voix  de  basse,  de  baryton,  de  ténor, 
d'alto  et  de  soprano,  des  voix  de  fausset  assez  singulières  qui  remplis- 
saient l'office  des  voix  de  femmes  dans  les  églises  et  à  la  chapelle 
papale  avant  l'introduction  des  castrats.  Ces  voix  dont  on  rencontre 
encore  de  nos  jours  quelques  spécimens  et  qui  chantaient  les  parties 
de  femmes,  étaient  possédées  particulièrement  par  des  Espagnols  qui 
tenaient  l'emploi  de  soprani  et  de  eontralti  à  la  chapelle  pontiticale. 
On  nommait  ces  chanteurs  falsetii. 

Naturellement  les  registres  de  poitrine  et  de  tête  étaient  employés 
dans  le  chant  comme  aujourd'hui;  l'éclat,  l'acuité,  le  brio  de  la  voix 
de  tète  offraient  aux  compositeurs  de  nombreux  avantages;  ces  qua- 
lités mômes  la  rendaient  fatigante,  et  à  la  longue  insupportable;  tandis 
que  la  voix  de  poitrine,  forte  et  bien  assise  leur  paraissait  de  beaucoup 
préférable,  d'autant  plus  qu'écrivant  peu  au-dessus  des  lignes,  les 
compositeurs  avaient  peu  besoin  de  forcer  l'organe  de  leurs  chanteurs, 
ceux-ci  employaient  aussi  la  voix  mixte  dont  ils  tiraient,  dit  Cerone, 
des  effets  charmants.  Il  parait  que  les  excellentes  voix,  claires,  égales, 
justes  et  souples  étaient  à  peu  près  aussi  rares  à  cette  époque  que  de 
nos  jours  et  la  voix  parfaite,  haute,  sonore  et  suave,  assez  forte 
pour  n'avoir  ni  tremblement  ni  défaillance,  assez  douce  pour  remplir 
agréablement  l'oreille,  était  difficile  à  trouver,  même  chez  les  plus 
grands  chanteurs. 

La  respiration  et  la  prononciation  étaient  aussi  l'objet  des  soins 
assidus  des  meilleurs  maîtres.  Pour  mener  à  bonne  fin  ces  longues 
diminutions  chantées  dans  un  mouvement  relativement  assez  lent,  il 
fallait  savoir  ménager  habilement  le  souftle.  C'était  au  chanteur  à  être 
assez  adroit  pour  reprendre  la  respiration  sur  les  notes  longues,  sans 
le  faire  sentir,  afin  de  pouvoir  chanter  les  finales  avec  force  et  vivacité. 
Le  compositeur  devait  aussi  prendre  soin  de  placer  des  pauses  et  des 
silences  de  façon  à  permettre  au  virtuose  de  prendre  haleine  et  éviter 


dans  les  diminnlions  improvisées  de  rospirer  sur  los  rrnclios  et  les 
douilles  croches,  à  cause  de  leur  rapidité  d'émission. 

Zarlino,  Cerone  et  les  autres  se  plaignent  souvent  des  chanteurs 
qui,  ne  sachant  pas  conduire  et  ménager  leur  voix,  poussent  des  cris 
semblables  à  des  hurlements ,  oubliant  que  l'artiste  de  goût  «  doit 
chanter  plutôt  avec  ses  oreilles  qu'avec  sa  bouche  ». 

Le  chanteur,  dit  Zarlino,  «  ne  doit  pas  lancer  sa  voix  avec  impé- 
tuosité et  fureur  comme  une  bête  sauvage,  mais  bien  la  conduire  et  la 
modérer,  la  proportionnant  ;i  celle  des  autres  chanteurs  de  manière  à 
ne  pas  les  couvrir,  sans  se  laisser  couvrir  par  eux.  » 

Avant  de  commonci'r  un  morceau,  et  ce  conseil  a  été,  est  et  sera  bon 
de  tout  temps,  le  chanteur  prudent  devait  lire  la  composition  tout 
entière,  afin  de  bien  prendre  d'avance  ses  mesures,  et  de  bien  savoir 
sur  (|uels  passages  il  devait  pousser  ou  ménager  sa  voix.  Il  était  bon 
aussi  que  dans  les  pauses  quelquefois  fort  longues  il  chantât  menta- 
lement la  partie  de  ses  concertants,  de  peur  de  manquer  la  rentrée. 
Observer  le  sens  des  paroles  n'était  pas  sans  importance.  Certes,  il  ne 
fallait  pas  pousser  la  chaleur  jusqu'à  chanter  avec  sa  tète,  ses  bras, 
Sun  cou  et  ses  pieds  «  au  point  de  ressembler  à  un  danseur  », 
mais  il  était  nécessaire  aussi  d'éviter  de  chanter  sans  émotion  ni 
accent,  comme  ce  chanteur  dont  parle  Ilesychius  qui  chantait  si  froi- 
dement que  des  glaçons  s'attachaient  à  ses  lèvres.  Il  fallait  avant  tout 
conformer  sa  voix  au  sens  des  paroles,  chanter  gaiement  les  choses 
gaies  et  réjouissantes,  rendre  avec  gravité  les  paroles  graves  en  sachant 
distinguer  le  chant  qui  convient  à  une  église  ou  à  une  salle  de  concert  ; 
enfin  il  ne  fallait  pas  changer  le  son  des  voyelles,  transformer  lésa 
en  0,  les  i  en  a  ou  en  e,  les  o  en  i. 

Il  est  curieux  de  retrouver  dans  Tosi,  en  172.3  à  peu  près,  ces  mêmes 
conseils  que  donnent  au  seizième  siècle  les  meilleurs  didacticiens. 

Toute  une  thérapeutique  était  recommandée  au  chanteur  ;  mais  si 
quelques  remèdes  étaient  efficaces  et  sont  encore  employés  avec  suc- 
cès, il  était  quelques  médicaments  tout  aussi  singuliers  qu'inutiles  et 
auxquels  le  chanteur  ne  devait  guère  avoir  recours. 

Kn  revanche,  ces  vieux  théoriciens  donnent  quelques  conseils  pour 
conserver  la  voix  qu'il  est  peut-être  curieux  de  rapporter.  Cinq  choses, 
ilisent-ils,  sont  nécessaires  au  chanteur  prudent  : 

«  l'  Éviter  de  forcer  la  voix  quand  on  commence  à  chanter  pour 
ne  pas  fatiguer  les  poumons,  et  ne  chanter  ni  trop  haut  ni   trop  bas. 

2°  Faire  beaucoup  d'exercices  de  vocalises. 
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3°  Ne  manger  qiio  dos  choses  légères,  éviter  aniancles.  avi'lines,  noix, 
qui  dessèchent  la  poitrine.  Annihal  Gantez  disait  cent  ans  plus  tard, 
dans  les  Entreliens  des  Musiciens  :  «  femme,  pomme  et  noix  sont  nui- 
sibles à  la  voix.  »  Autrefois,  les  chanteurs  s'abstenaient  de  manger 
avant  de  chanter  et  même  en  dehors  ils  réduisaient  leur  nourriture 
à  quelques  légumes  ;  c'est  pourquoi  on  les  appelait  les  foharii 
(mangeurs  de  fèves),  cantores  mdgo  fabarii  dicli  eranl). 

4°  Pour  la  boisson,  les  faheiti,  les  soprani  et  les  contralti  doivent 
prendre  le  vin  très  tempéré,  parce  que  le  vin  pur  alourdit  la  voix  et 
lui  enlève  de  son  acuité  pénétrante.  Les  ténors  et  les  basses,  s'ils  sont 
jeunes  et  surtout  au  printemps  doivent  tremper  légèrement  leur  vin 
parce  que  le  vin  pur  échautt'e  l'estomac  et  rend  la  bouche  sèche  et  peu 
sonore  ;  en  hiver,  au  contraire,  il  faut  le  boire  tel  qu'il  sort  du  cep. 
Quant  aux  vieux,  ils  doivent  boire  sec  en  tout  temps.  «  Il  est  très 
mauvais  pour  un  chanteur  de  beaucoup  écrire  ;  la  poitrine  baissée  et 
appuyée  sur  une  table  se  fatigue  facilement.  C'est  ce  qui  fait,  dit 
Cerone,  que  les  compositeursobligés  d'écrire  leurs  œuvres ontraremcnt 
une  bonne  voix.  Le  chanteur  fera  bien,  ajoute-t-il,  s'il  est  obligé 
d'écrire,  de  se  faire  iaire  une  sorte  de  pupitre  élevé  qui  lui  permette 
d'écrire  debout  sans  baisser  la  tète.  Meyerbeer  n'avait  certainement 
jamais  lu  Cerone  et  cependant  il  écrivait  toujours  monté  sur  une  espèce 
de  cheval  de  bois  qui  permettait  à  ses  jambes  de  rester  dans  la  posi- 
tion droite  et  de  toucher  le  parquet.  » 

On  le  voit  par  ce  résumé,  l'art  du  déchant  n'était  pas  aussi  barbare 
que  Rousseau  avait  bien  voulu  le  dire.  Il  exigeait  des  chanteurs  habiles, 
excellents  musiciens  et  rompus  à  toutes  les  difficultés  de  leur  art. 
Voyons  maintenant  sur  quelles  compositions  s'exerçaient  ces  virtuoses 
et  sur  quelles  pièces  s'appliquait  le  contrepoint  alla  mente  qui,  pendant 
tout  le  seizième  siècle  et  presque  jusqu'au  milieu  du  dix-septième,  a 
tenu  la  première  place  dans  l'art  du  chant. 

C'était  dans  les  motets  et  les  madrigaux  que  les  chanteurs  prenaient 
leurs  ébats  et  se  livraient  îi  toutes  les  fantaisies  du  contrepoint  alla 
mente,  et  il  est  même  curieux  à  remarquer  que  le  style  fleuri  était  plus 
employé  encore  dans  la  musique  religieuse  que  dans  le  chant  profane. 
En  effet  Zacconi  qui  donne  dans  la  deuxième  partie  de  la  pratlica 
musica  un  grand  nombre  d'exemples  de  diminutions  s'excuse  de  n'avoir 
pas  pris  pour  modèle  un  madrigal  au  lieu  d'un  motet,  parce  que  les 
motets  étaient  plus  faciles  à  varier.  Itrexelius  {llhetorka  cœlestts)  s'était 
élevé  contre  l'abus  du  chant  fleuri  à  l'église  :  «  Pour  votre  paix,  je  dois 
vous  prévenir  que  maintenant,  dans  les  temples,  il  existe  un  mode  de 
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chant  (limiiiui'',  sautillant,  excitant  los  passions,  convenant  |)lns  au 
théâtre  et  aux  dames  qu'à  rÉglise.  Nous  cherchons  les  finesses  île  l'art 
et  nous  perlions  la  connaissance  du  chant  vraiment  religieux.  Cette 
nouvelle  nianii''re  de  chanter  est  une  véritable  comédie  dans  laquelle 
les  chanteurs  sont  comme  des  acteurs;  l'un  s'avance  d  abord,  puis  tous, 
et  dialoguent  dans  des  chants  variés  ;  bientôt  un  seul  triomphe  et  tous 
les  autres  le  suivent.  »  La  musique,  que  nous  trouvons  dans  les  madri- 
gaux, est  fort  ornée  en  général  ;  qu'on  se  figure  ces  pièces  à  plusieurs 
voix,  exécutées  par  des  chanteurs  habiles  dans  l'art  du  contrepoint 
alla  mente,  et  l'exécution  de  la  musique  d'ensemble  nous  paraîtra  des 
plus  singulières.  Transporté  en  Italie  où  le  goût  du  chant  orné  fut  plus 
développé  que  chez  tout  autre  peuple,  le  contrepoint  alla  menli>  fut 
surtout  cultivé  par  les  chanteurs  et  les  musiciens  ultramonlaiiis.  .\u 
moyen  âge,  il  courait  un  proverbe  qui  donne  une  singulière  idée  de 
l'état  du  chant  à  cette  époque,  n  Galli  ranlant,  Angli  jubilant,  /iispani 
planijunt,  Germani  ululant,  Itali  capricant.  » 

Glarean,  Zacconi,  nous  ont  laissé  un  grand  nombre  d'exemples  de 
motets  et  de  madrigaux  ornés  ;  Josquin  des  Pré/,  Brummel,  Meyer, 
Henri  Isaac,  Nicolas  Craen  et  bien  d'autres  encore  offrent  un  grand 
nombre  de /i-yr/?,  de  secula  seculorum,  cVamen,  nints  qui,  au  seizième 
siècle  comme  au  moyen  âge,  servaient  de  sujet  aux  développements 
de  vocalises  telles  que  nous  les  avons  décrites  pour  cette  époque.  La 
magnifique  collection  de  messes  de  Duchemin,  où  on  trouve  les  univres 
de  Claiiilin,  de  Sermisy,  de  Colin  de  Certon,  de  Manchicourt,  le  /.iber 
selec/artitn  cantinnutn  (1520)  qui  renferme  des  œuvres  des  musiciens  des 
quinzième  et  seizième  siècles  tels  qu'Obrecht  et  H.  Isaac,  les  deux 
magnitique.s  livres  d'Orlando  de  l^assus  (iri",']  et  d.")"-*),  tous  ces 
recueils  en  un  mot,  destinés  à  l'église,  prouvent  que  chez  les  maîtres 
français  et  belges  le  chant  orné  n'était  pas  négligé.  Si  nous  consultons 
les  madrigaux  de  Philippe  de  Mons  (1381),  le  curieux  recueil  intitulé 
les  iVe/re  (/'O/'/eo  (I60G),  qui  contient  des  madrigaux  des  plus  célèbres 
maîtres  du  seizième  siècle,  de  Nanino,  de  Lucas  .Marenzio,  de  Claiulin  le 
jeune,  de  Philippe  de  Mons,  de  (lastoldi,  etc., présentent  la  même  par- 
ticularité. Cependant  les  mélanges  d'Orlando  de  Lassiis,  publiés  en 
Kil'J,  sont  plus  ornés  et  on  y  trouve  entreaulres  la  chanson  i)o|)ulaire 
aQuanl  un  curdier  cordant,»  arrangée  à  quatre  parties,  et  dont  les  traits 
et  les  vocalises,  se  répondant  à  qui  mieux  mieux,  semblent  vouloir 
peindre  les  nœuds  de  la  corde,  imitation  enfantine  et  à  laquelle  les 
niiisiciensdii  seizième  siècle  aimaient  àse  livrer.  Enltalie,  la  liste estdes 
plus  longues,  et  nous  n'avons  jias  rinteiilion  di'  donner  une  bibliogra- 
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pliic  madrigalesque  ;  cepi-ndant,  nous  pouvons  citer  les  compositions 
que  nous  avons  eues  sous  les  yeux  en  tout  ou  en  partie. 

Adr.  Bianchieri.  —  Oiyann  Suonarino. 

Girol.  Diruta.  —  //  Transyltano.  Venise,  1605-1610, 

Viadana.  —  Fahi  Bordnni.  Ronia,  1612. 

Nanini  (Bern.)  —  Motecta.  1608-1618. 

Vecchi  (0.)  —  La  Veglie  di  Siena.  Gardane,  IBO-'t. 

Durante  (Ott.).  —  Arte  Dimtc.  Rome.  1608. 

Miclieli  (Rom.).  —  Musica  Vaya.  Venise  1616. 

Âgazzari.  —  Madrigali,  Gardano,  1600,  in-4°. 

Rimonte.  —  Parnasso  espagnol. 

Cifra  (Ant.).  — Scherzi  sacri.  Rome,  1616. 

Puliasciii  (Dom.).  —  Gemma  musicale,  1616. 

Bartei  (G.).  —  Missoe.  Roma,  1618. 

Anerio.  — Sacri  concentus.  Roma,  1613. 

Constantini  (Al.)  Motecta.  Roma,  1616. 

Catalano  (Ott.).  —  Canliones.  Roma,  1616. 

Ferraro  (.\nt.)  Cantiunes.  Roma,  1617. 

Oliviere  (Guiseppe).  —  La  Turca  armoniosa. 

Rotti  (L.).  —  Motecta.  Roma,  1017. 

Pace  (V  ).  —  Sacri  concentus.  1618. 

Cantoni  (S.).  —  Academia  ffslivale,  1627. 

Toutes  ces  pièces  contiennent  des  morceaux  ornés  ou  propre  à  être 
ornés  par  le  contrepoint  alla  mente. 

Nous  ne  pouvons  ici  reproduire  quelques-uns  de  ces  motets  à  cause 
de  leurs  dimensions  et  nous  renvoyons  le  lecteur  au  Traité  de  Zacconi 
qui  donne  de  nombreux  exemples  de  broderies  et  à  celui  de  Cerone; 
mais  il  est  un  petit  recueil  rare  presque  inconnu,  et  précieux,  qui  nous 
parait  être  le  plus  complet  spécimen  de  ces  sortesde  chants  à  plusieurs 
voix,  surchargés  d'agréments  et  improvisés,  c'est  celui  deFranc-Severi, 
intitulé:  Salmi  passagiatti  per  lutte  le  voci  nella  maniera  che  si  rantano  in 
Homa.  (Rome,  Nicolo  Rorboni,  in-8°,  anm-e  161.'i.) 

Ce  petit  recueil  de  psaumes  ornés  est  précédé  d'une  préface  explica- 
tive, dont  nous  donnons  ici  le  sens,  et  dont  plusieurs  passages  jettent 
une  vive  lumière  sur  ce  genre  d'improvisation  vocale. 

Voici  cette  préface. 

.\ux  lecteurs  : 

u  .l'ai  voulu  publier  num  petit  livre  de  psaumes  brodés,   non   pa.^ 


parce  ([u'ils  donnent  la  vérital)lc  manière  de  bien  chanter,  car  les 
passages  du  genre  de  ceux  que  je  présente  aux  lecteurs  sont  facile- 
ment improvisés  à  Rome  dans  toutes  les  grandes  solennités,  mais 
pour  montrer  à  Ceux  qui  désirent  la  connaître,  la  maniî-re  de 
chanter  des  artistes  romains,  et  j'ai  choisi  des  traits  assez  faciies.pour 
pouvoir  facilement  être  exécutés  par  chacun. 

»  ["Pour  cela  il  faut  d'abord  entonner  avec  aisance,  et  d'une  voix 
ferme  et  claire  ; 

»  S"  Si  en  chantant  les  versets  on  rcMicontre  plusieurs  |iaroles  sur  une 
seule  note,  il  faut  s'appuyer  sur  la  première  syllabe  en  glissant  rapide- 
ment sur  la  seconde  et  en  marf|uant  nellemenl  la  dernière  syllabe  de  la 
parole  ; 

»  3°  Kn  chantant  les  croches,  il  ne  faut  pas  manqucrde  pointer  les 
premières  et  de  les  exécuter  avec  vivacité,  mais  sans  une  trop  grande 
rapidité  ; 

»  i"Si,  au  contraire,  une  croche  est  pointc-e.  il  faut  glisser  sur  la  pre- 
mière et  s'appuyer  sur  la  seconde  : 

»  5°  Les  demi-croches  {semicrome)  doivent  bc  chanter  le  plus  vite  |)os- 
sible,  mais  avec  la  voix  de  poitrine  et  non  celle  de  gorge  comme  font 
rpu'lques-ims,  ce  (pii  rend  le  chant  lourd  et  confus  au  lieu  d'être  léger 
et  clair  : 

B  G°Nous  n'avonspas  donné  certains  passagesdiflicilesel  extravagants, 
car  notre  intention  est  de  montrer  les  passages  naturels  et  cpii  sont 
inq)rovisés  sans  études,  suivant  le  style  ecclésiaslicpie  de  Home  et  sui- 
vant la  manière  d  Ottaviano  Catalani,  mon  maitre,  manière  qu'il  ensei- 
gna à  ses  disciples  pendant  les  quatorze  ans  qu  il  fut  maitre  ;'i  Sainte 
Apollinaire  à  Hcnne  et  maintenant  encore  où  il  est  maitre  de  son 
Excellence  le  prince  de  Sulmone,  neveu  de  Notre  Saint-l'ère  le  l'a])e 
Paul  V.' 

»  KciTVcz  donc  avec  plaisir  ces  prémices  de  nidu  traxail,  et  tenez 
compte  de  l'dge  de  l'auteur,  en  excusant  son  inexpérience.  Ite  cette 
fa^on  vous  m'obligerez  pour  toujours  et  vous  me  donnerez  le  courage 
(le  publier  un  second  livre  d'airs  broilé's. 

1)  Portez-vous  bien.  » 

.Nous  donnons  dans  nos  i)lanches  deux  morceaux  curieux  de  ces 
salmi  Passagiali. 

Notre  élude  sur  le  madrigal  et  sur  le  chant  Henri  à  plusieurs  voix 
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serail  incomplète,  si  nous  ne  rappellions  pas  au  lecteur  que  c'est  sous  la 
forme  madrigalesque  que  furent  écrites  les  premières  œuvres  lyi'iques 
qui,  inspirées  par  les  souvenirs  de  l'antiquité  et  des  réminiscences  grec- 
([ues  et  romaines,  succédèrent  aux  mystères  du  moyen  âge  pour  pré- 
parer l'avènement  du  drame  musical  moderne  avec  YEuridice  de  Péri, 
VOrfeo  de  Monteverde,  etc.  Il  existe  tout  un  cycle  de  pièces  mythologi- 
ques dans  lesquelles  l'élément  lyrique  tient  une  place  considérable, 
et  pour  qui  examine  de  près  celte  musique  il  est  bien  évident  que 
sur  ces  madrigaux  à  plusieurs  voix  les  virtuoses  de  l'époque  devaient 
exercer  leur  talent  d'improvisation. 

Nous  ne  citerons  pas  toutes  les  pièces  de  ce  genre  qui  furent  com- 
posées pendant  le  seizième  siècle;  chaque  fête  de  circonstance,  chaque 
solennité  pour  ainsi  dire  donnait  naissance  à  une  de  ces  manifestations 
musicales  ;  mais  nous  nous  contenterons  de  rappeler  au  lecteur  celles 
([ui  nous  ont  paru  les  plus  curieuses.  Eu  1301,  à  Lintz,  sur  le  Danube, 
en  présence  de  l'empereur  Maximilien,  du  duc  de  Milan  et  de  la  cour, 
à  l'occasion  du  carnaval,  on  représentait  une  sorte  de  drame  mytho- 
logique, dans  lequel  Diane,  Silène,  Bacchus,  venaient  tour  à  tour  jouer 
un  rôle.  Au  premier  acte,  Diane  entourée  de  ses  nymphes  venait  prier 
l'empereur  de  la  protéger.  Elles  chantaient  un  chœur  à  quatre  parties, 
assez  court,  que  la  voix  de  soprano  devait  fleurir  de  façon  à  le  rendre 
digne  d'un  si  brillant  auditoire.  Au  second  acte,  Bacchus,  et  autour  de 
lui  toutes  les  divinités  qui  l'accompagnent  entamaient  un  second  ma- 
drigal à  trois  voix  cette  fois,  le  tout  entremêlé  d'intermèdes  d'instru- 
ments, et  était  terminé  par  un  grand  chœur  d'actions  de  grâces. 

Nous  n'avons  pu  découvrir  le  nom  du  musicien  qui  avait  composé 
ces  madrigaux,  mais  nous  avons  sous  les  yeux  un  magnifique  exem- 
plaire du  LudusBianx  et  nous  avons  pu  constater  que  ces  chants  ne 
devaient  pas  être  exécutés  sans  force  fioritures  et  ornements  (1). 

Parmi  les  plus  remarquables  fêtes  du  seizième  siècle,  danslesquelles 
la  musique  prit  une  part  importante,  il  faut  citer  celles  qui  furent  célé- 
brées à  l'occasion  des  noces  du  duc  de  Florence,  Cosme  de  Médicis 
avec  Leonora  de  Tolletto  ;  la  bibliothèque  de  Saint-Marc  à  Venise  et 
celle  de  Vienne  possèdent  l'ouvrage  qui  contient  la  musique  exécutée 
dans  ces  cérémonies.  Une  grande  place  y  est  donnée  aux  instruments, 
mais  on  y  trouve  aussi  une  qiuuitité  considérable  de  chœurs  et  d'ensem- 
bles écrits  dans  la  forme  madrigalesque.  Le  livre  est  intitulé  :  Muskhe 


(1)  LuUus  Dianœ Lupressum  Nurembergœ  ali.  Hifi-oiiyme  Holcelio  luino  MCCCCC 

et  primo  novi  seculi.  —  Idibus  Mniis,  iii-1"  gothique,  Bibl.  uat. 
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faite  nelle  IVozze  dello  lilustrissimo  duca  di  Firenze,  il  sif/iwr  Cosimo  di'' 
Mediciedella  illus^'  cunsorte  sua  M.  Leonora  di  TollctUi.  (VfiuMia,  Aiil.  Gar- 
(lane,  mdxxxix  jx-t.  in-i".) 

Les  différents  morceaux  qui  composaient  ce  recueil  étaient  exécutés 
à  l'entrée  de  la  duchesse  de  Florence.  Vingt-quatre  chanteurs  d'une 
bande,  quatre  trombones  et  quatre  cornets  d'une  autre,  saluèrent  la 
princesse  à  son  arrivée.  Dans  la  seconde  partie  de  la  cérémonie  on  vit 
une  sorte  de  comédie  d'après  l'antique,  arrangée  par  Francesco  Cor- 
teccia.  O  véritable  ballet  de  Bacclius  et  des  nymphes  commence  par 
un  clid'ur  et  une  symphonie  pour  un  clavicymbel  et  des  petites  orgues 
de  diH'érents  registres;  à  la  fin  du  second  acte,  on  entendait  une  can- 
tate à  six  voix  de  trois  sirènes  et  de  trois  monstres  marins,  accompa- 
gnés de  trois  llùtcs  traversières ,  plus  trois  nymphes  marines,  avec  trois 
luths;  le  tout  ensemble.  Le  troisième  acte,  celui  de  Silène,  se  termi- 
nait par  un  chœur  à  quatre  voix.  Venait  ensuite  un  chœur  îi  cinq, 
chanté  à  la  tin  du  cinquième  acte,  accompagné  par  quatre  trombones. 
Un  grand  finale  terminait  la  fête.  Voici  en  quels  termes  la  rubrique 
décrit  ce  morceau,  qui  est  une  invocation  à  Bacchus  :  «  B.\cro,  B.vcco, 
Evoe,  a  quatro  voci,  cantata  et  ballata  da  quatro  Baccante  et  qualro  satiri^ 
con  vai-ii  stromenli  tutti  ad  uno  tempo,  la  quale  subito  dopo  la  notle,  fu  la 
fine  délia  comedia.  >■  C'était  donc  un  véritable  opéra  ballot,  dans  lequel 
l'art  madrigalesque  brillait  de  toute  sa  splendeur.  Citerons-nous  en- 
core, dans  ce  genre,  la  fête  donnée  à  l'occasion  des  noces  de  Ferdi- 
dand  de  Médicis  et  de  Christine  de  Lorraine,  et  les  somptueux  spec- 
tacles (|ue  Don  Garin  de  Tolède  offrait  à  la  noblesse  italienne? 

Dans  la  première,  c'était  le  combat  d'ApoIlim  et  du  serpent  Pilhon 
qui  servait  de  sujet  au  ballet.  Dans  la  seconde,  on  entendait  VAminta 
du  Tasse,  à  la(|uelle  le  jésuite  Maratta  avait  .ijouté  des  madrigaux.  De 
toutes  parts  cet  exemple  était  suivi:  en  France  aussi  on  pouvait  admi- 
rer les  magnifiques  fêles  avec  ballets  et  comédies  mythologiques  que 
la  ville  de  Rouen  offrait,  en  io'rl,  au  roi  Henri,  arrivant  en  .Normanclie 
avec  sa  l'ennne,  («Ttherine  de  Médicis.  qu'il  venait  d'épouser.  Là  encore, 
on  rencontre  des  sujets  mythologiques  :  Apollon.  Hercule,  le  serpent 
i'ilhon:  mais,  là  aussi,  on  retrouve  la  forme  madrigales(|nc  un  peu 
temj)érée,  il  est  vrai,  par  le  goût  français.  au(|uel  ce  genre  ne  conve- 
nait pas  absolument,  mais  gardant  toujours  son  caractère  de  musique 
|icj|\  |iliiiiii(iu('. 

Le  ilcrnier  onvragr  dramatique  important,  écrit  dans  le  style  madri- 
galesque, est  une  composition  singulière  d'Orazzio  Vecchi,  inlitub'-e  ; 
Amfiparnasso  —  (.'oinedui  annuuica.  Gardanc,  lo'.tT  et  Itillt.  ."M.   (ialalcni. 
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dans  une  suite  d'excellents  articles  publiés  dans  la  Gazette  musicnle  de 
Milan,  de  1858,  a  analysé  avec  soin  cette  publication.  C'est  une  suite 
de  madrigaux,  écrits  sur  une  action  dramatique  et  comique;  les  per- 
sonnages sont  nomlireux:  on  y  voit  Lelio,  Isabelle,  le  capitan  Pantalon, 
Francatrippa.  tous  les  types  populaires  de  la  comédie  italienne,  et 
tous  chantent  dans  la  forme  madrigalesque.  De  nombreux  compositeurs, 
et  Vecchi  lui-même,  ont  écrit  d'autres  morceaux  ainsi  distribués;  mais 
VAinfiparnasso  nous  est  resté  comme  une  protestation  du  vieux  théâtre 
madrigalesque  disparaissant  devant  la  tragédie  lyrique,  où  ilominaitia 
monodie,  et  qui  devait  donner  naissance  à  notre  opéra  moderne;  à 
ce  titre,  il  avait  droit  à  notre  attention. 

Ces  chœurs,  ces  madrigaux,  ces  broderies  fantaisistes  et  singulières, 
qui  les  exécutait?  Quels  chanteurs  savaient  ainsi  improviser  sur  le 
livre?  Le  seizième  siècle  nous  a  laissé  peu  de  noms  de  chanteurs 
spéciaux.  Les  maîtres  de  chapelle,  les  compositeurs,  étaient  en  grand 
nombre,  et  eux-mêmes  se  mêlaient,  en  général,  aux  exécutants;  mais, 
à  part  la  longue  liste  des  chanteurs  de  la  chapelle  pontificale,  on 
trouve  peu  de  virtuoses.  En  France,  les  maîtrises  et  la  chapelle  du  roi 
étaient  les  véritables  pépinières  des  chanteurs  :  Brummel,  Gaspard 
Loiset,  Pierre  de  La  Rue,  Verbonnct,  Josquin  des  Prèz,  etc.;  Jean 
Mouton,  Gilbert,  Cl.  Lyenne,  Ducaurroy,  Roland  de  Lassus,  Villaert, 
Philippe  de  Mons,  Arcadelt,  Cl.  Sermisy,  Cl.  Jannequin  Ct)lin,  en 
France  et  en  Belgique;  AVirdung,  Henri  baac,  H.  Fink,  Hofheimer,  en 
Allemagne,  forment  une  légion  d'artistes  fort  capables  d'improviser  le 
contrepoint  sur  le  livre.  En  Italie,  Constanzo,  Porta,  Alphonse  délia 
Viola,  Anerio,  Xanini,  Giovanelli,  Lucas  Marenzio,  Or  Vecchi;  le  prince 
Ch.  Gesualdo  de  Venouse  :  en  Espagne  et  en  Portugal,  Vittoria 
Morales,  Goes,  etc.,  écrivaient  leurs  œuvres  et  souvent  les  chantaient 
eux-mêmes.  A  partir  du  milieu  du  seizième  siècle,  on  signale  un  fait 
d'une  importance  capitale  pour  l'histoire  du  chant  en  Italie  :  c'est 
la  création  de  la  grande  école  de  Palestrina,  issue  elle-même,  comme 
nous  l'avons  vu,  de  l'école  franco-belge.  Devenu  par  son  génie  le  chef 
de  la  musique  en  Italie,  Palestrina  avait  fondé  à  Rome  une  école  de 
composition  et  de  chant,  dont  il  avait  conservé  la  haute  surveillance, 
mais  dont  il  avait  confié  la  direction  à  Nanini  et  à  Soriano,  deux  com- 
positeurs, élèves  aussi  des  maîtres  français.  Nous  verrons  dans  le  cha- 
pitre suivant  quel  éclat  eurent  ces  écoles  italiennes,  sur  lesquelles 
nous  reviendrons  souvent,  et  qui  fournirent  au  monde  entier  tant  de 
compositeurs  et  de  chanteurs  étonnants.  Contentons-nous  ici  de  rap- 
peler les  noms  des  créateurs  de  cette  école  :  à  Giovani  Maria,  à  Ber- 
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nardiiio  Nanini,  à  Soriani,  succéda  Agostini  ;  puis  vinrent  leurs  liril- 
lanls  élèves  :  l'uliaschi ,  Severi,  Naldini,  Vittori  i^Lorctto) ,  Etienne 
Landi,  Komano,  Michcli ,  Cifra,  Allegri.  Les  chanteurs  qui  exécu- 
tèrent les  iireniieis  opéras  de  Péri  cl  de  Caccini  sortaient  de  cette 
école. 

Du  reste,  tout  était  préparé  en  Italie  pour  donner  naissance  aux 
brillantes  écoles  qui  devaient  créer  le  drame  lyrique  et  former  les 
admirables  chanteurs  des  dix-septième  et  dix-huitième  siècles.  Par- 
tout, en  Italie,  les  princes,  les  prélats,  avaient  leurs  musiques  et  leurs 
chapelles.  Bottrigaro,  Dentice,  nous  donnent  des  détails  sur  les  con- 
certs de  voix  et  d'instruments  de  cette  époque.  Le  premier  décrit  cette 
cour  de  Ferrare,  si  intelligente  et  si  musicale,  dans  laquelle  le  duc 
appelait  tout  ce  qui  avait  un  nom  comme  compositeur,  chanteur  ou 
instrumentiste.  Deux  maîtres  de  chapelle,  Fiorino  et  Luzzasco,  diri- 
geaient celte  phalange  d'élites  merveilleusement  disciplinée  ;  le  prince 
assistait  lui-même  aux  répétitions  où  on  préparait  l'exécution  des 
œuvres  d'Alfonso  délia  viola,  de  Luzzasco  et  de  tant  d'autres. 

La  princesse  elle-même  avait  su  se  former  un  orchestre  de  dames 
qu'elle  dirigeait  en  personne  Dentice,  dans  ses  curieux  Dialogues,  décrit 
un  concert  qu'il  a  entendu  à  Xaples.  dans  la  maison  de  Jeanne 
d'Aragon.  On  y  entendait  Lonardo  dell'  harpa,  Napolitain  :  Marcello 
Perino  de  Florence;  Batlista,  Sicilien:  Giasties,  de  Ferrare;  les 
chanieurj  étaient  h-  seigntiu-  Jules-César  Rrancazzo,  Francesco 
liresbulle,  comte  de  Briatico,  Scipion  del  Palla,  et  un  autre  chantant 
le  soprano,  «  qui  ne  plut  pas  beaucoup,  dit-il.  mais  qui  pouvait  passer 
dans  l'excellence  de  l'ensemble.  «  A  Venise,  la  chapelle  de  Saiiit-.Marc, 
avec  ses  illustres  maîtres,  brillai!  d'un  incomparable  éclat.  La  chapelle 
puntilicale,  dirigée  par  les  plus  grands  musiciens  du  seizième  siècle, 
et  servie  par  les  meilleurs  chanteurs  italiens  et  flamands,  allait  devenir, 
griVcc  à  l'introduction  des  castrats,  la  plus  riche  pépinière  des  virtuoses. 
Nous  reviendrons  sur  cette  institution,  qui  rendit  tant  et  de  si  émincnts 
services  îi  notre  art. 

Contentons-nous  ici  de  constater  son  inilucnce. 

Sortis  pres(|ue  tous  de  l'Église  ou  y  ap|»artenant  comme  chantres  ou 
comme  maitres  de  chapelle,  les  chanteurs  jouissaient  d'une  grande 
c  jnsidération,  quel(|ues-uns  appartenaient  aux  premières  familles  d  • 
l'Italie,  d'autres  arrivés  aux  plus  grandes  dignités  de  l'Kglise  n'en  con- 
tinuaient pas  moins  leur  service  dans  le  sanctuaire.  Un  fait  singidier 
relaté  par  Caflï  dans  son  histoire  de  la  chapelle  de  Venise  nous  donne 
une  idi'c  (le  l.'i  Iiaule  opinion  rpi'on  avait  des  chanteurs  et  des  si  rvices 
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qu'ils  rendaient.  Cet  auteur  raconte  que  le  prêtre  Alvirzi  dalle 
Pinzoeliese,  ténor  de  la  chapelle  ducale  à  Venise,  ayant  rc(.'u  la  mitre 
dans  la  basilique  de  Saint-JIarc  le  19  lévrier  1518,  les  procurateurs  le 
supplièrent  de  continuer  à  chanter  k  cause  de  la  beauté  de  sa  voix.  En 
France,  en  Allemagne  le  cliaiit  était  fort  en  faveur,  les  virtuoses  trou- 
vaient dans  TcKercice  de  leur  art  prolits  et  considération.  Une  curieuse 
plaquette  intitulée:  Libellas  de  Jticundissimx  musicie  laudibus  1°  1315,  par 
Bœmius,  nous  donne  quelc[ues  détails  sur  l'organisation  musicale  de 
la  cour  d'Allemagne  au  seizième  siècle;  c'est  vui  éloge  de  la  musicpie 
d'à  peu  près  400  vers,  parmi  lesquels  on  lit  ceux-ci,  (|ui  ont  ])artic!.i- 
lièrement  rapport  aux  maîtres  de  chapelle. 

Quid  de  cesavfo  dirnii)  tihi  tiiulta  liwijistiu 
l'auto?  Quitl  de  Buchnero  pariterque  Joanne'.' 
Merciir'mm  Pluebumque  Deoa  et  Pana  Linuiiique 
Vxncentes  numeiis  Scijthiium  et  testudine  valem ; 
Unde  huhet  a  domino  locuplete  quotannis  utcrquc 
Aiirea  pro  dicta  mctcede  nuinismata  ccntum.' 

«  Que  te  dirais-je  de  Paul,  niaitre  de  la  chapelle  hupérialc.  Que 
dire  aussi  de  Jean  lîuchnei-;  ils  l'emportent  sur  Mercure  et  Phœbus, 
qui,  pourtant,  sont  des  dieux,  ils  laissent  loin  d'eux  Pan  et  Linus,  et 
sur  le  luth  ils  surpassent  le  poète  de  Scythie,  aussi,  un  maître  riche  et 
généreux  donne-t-il  à  chacun  d'eux  pour  salaire  cent  pièces  d'or.  » 

Résumons-nous;  le  caractère  particulier  de  la  musique  vocale  au 
seizième  siècle  est  le  style  madrigalesque  à  plusieurs  voix,  avec  les 
broderies,  les  fioritures  et  les  ornements  ajoutés  dans  les  différentes 
parties  du  chœur.  C'est  dans  ce  genre  de  musique  qu'écrivent  tous  les 
plus  grands  maîtres  de  cette  époque,  c'est  encore  le  même  style  que 
nous  retrouvons  dans  les  premiers  essais  de  drame  lyrique  qui  ont 
donné  naissance  à  l'opéra  moderne.  Une  grande  révolution  va  s'accom- 
plir, le  chant  à  voix  seule  va  dominer  en  maître,  le  madrigal  cédera  la 
place  à  la  nionodie,  et  avec  lui  disparaîtra  un  art  primitif  à  la  vérité 
et  se  ressentant  des  habitudes  étranges  du  moyen  âge,  mais  en  somme 
difficile,  original,  exigeant  des  clianteui's  une  sérieuse  connaissance 
de  la  musique  et  une  certaine  science  du  chant  et  véritablement  digne 
de  présenter  à  l'historien  un  réel  intérêt. 


TROISIÈME   ÉPOQUE 


Le  chant  au  dix-septième  siècle.  —  Naissance  et  progrès 
de  l'art  vocal  en  Italie. 


Jusqu'ici,  nous  nous  sommes  contentés  de  taire  de  l'érudition;  si 
ennuyeuse  qu'elle  fût,  elle  était  nécessaire  pour  poser  le  fond  de  ce 
tableau  de  l'histoire  du  chant,  dont  la  connaissance  est  le  compiémnnt 
indispensable  de  toute  étude  du  genre  de  celle  que  nous  avons  entre- 
prise. 

L'opéra  va  naître,  le  chant  à  plusieurs  voix  est  peu  à  peu  abandonné, 
ou  du  moins  négligé.  La  première  place  n'appartient  plus  aux  madri- 
gaux ingénieux,  aux  charmants  ensembles  savamment  fleuris;  elle  est 
au  chant  dramatique  et  expressif;  elle  est  à  la  monodie,  d'où  sortira 
l'air  dont  les  chanteurs  du  dix-huitième  siècle  sauront  tirer  un  si  beau 
et  si  fatal  parti. 

Nous  ne  raconterons  pas,  après  tant  d'autres,  les  origines  de  l'opéra. 
De  nombreux  écrivains  nous  ont  dit  les  eft'orts  des  Emilio  del  Cavalière, 
des  Péri,  des  Caccini,  des  Monteverde,  des  Caval'i;  les  essais  de  Cam- 
bert,  la  brillante  période  de  Lulli  ;  les  débuts,  en  un  mot,  du  drame 
lyrique  moderne  ont  été  étudiés  par  Burney,  Fétis,  etc.  ;  dernièrement 
encore  par  MM.  Chouquet  et  Gevaert. 

Ne  revenons  donc  pas  sur  ce  sujet  tant  de  fois  et  si  bien  traité;  mais, 
cherchons  plutôt  à  savoir  quand  et  comment  étaient  exécutées  ces 
œuvres  dont  nous  connaissons  la  valeur;  cherchons  donc  à  comprendre 
quelle  influence  elles  ont  eue  sur  l'art  du  chant,  et  en  même  temps 
quelle  part  prit  la  virtuosité  dans  l'art  du  compositeur.  Voyons,  en  un 
mot,  par  quel  progrès  l'art  du  chant  a  grandi  pendant  tout  le  dix-sep- 
tième siècle,  et  comment  il  advint,  qu'au  théâtre  et  au  concert  aussi 
bien  qu'à  l'église,  les  chanteurs  finirent  par  faire  reléguer  au  second 
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rang  le  compositeur  et  sa  musique  par  un  puljlie  qu'éblouissait  leur 
prodigieux  éelat. 

Le  dix-septième  siècle  fut  comme  l'époque  de  transition  de  cette 
étonnante  efllorescence  de  virtuosité  à  laquelle  nous  assisterons  pen- 
dant tout  le  dix-lniilièmc  siècle,  ['cndant  les  cent  années  qui  précéde- 
ront le  grand  âge  du  chant,  nous  verrons  la  mélodie  se  former,  l'air 
proprement  dit  prendre  des  contours  plus  fermes  et  plus  accusés,  le 
récitatif,  issu  di;  la  monodie,  devenir  plus  vocal  et  plus  chantant;  le  vir- 
tuose, pendant  cette  période,  se  séparera  peu  du  compositeur,  il  le  sui- 
vra encore,  lui  obéira,  s'honorera  d'être  l'interprète  de  sa  pensée  et  de 
son  génie. 

En  même  temps,  les  écoles,  peu  nombreuses  et  timides  encore  pen- 
dant le  seizième  siècle,  augmenteront  chaque  jour  et  prendront  petit  à 
petit  la  forme  régulière  qui  est  celle  des  grands  Conservatoires  d'Italie. 
Enfin,  et  ce  fait  est  d'une  importance  capitale  pour  l'histoire  du  chant, 
c'est  pendant  le  dix-septième  siècle  que  nous  verrons  apparaître  les 
castrats,  ces  rois  de  la  virtuosité,  tyrans  impérieux  devant  lesquels 
jjlieront  et  dillettanti  et  maestri,  mais  dont  le  génie,  en  réalité,  crt'-era 
cet  art  spécial  du  ie/crt«/o,  qui  pendant  plus  de  deux  siècles  a  fait  donner 
dans  la  musique  le  premier  rang  à  l'école  italienne,  en  dépit  même  de 
ses  compositeurs. 

Le  temps  n'est  plus,  depuis  longtemps,  où  on  i)ouvait  considérer  les 
Italiens  comme  les  premiers  musiciens  du  monde  ;  mais  il  serait  injuste 
de  ne  pas  reconnaître  en  eux  une  grande  richesse  mélodique  et  un  réel 
sentiment  de  l'art  d'écrire  pour  la  voix  humaine,  et  d'employer  id  in- 
strument à  la  fois  si  docile  et  si  varié. 

Déjà,  au  seizième  siècle,  nous  avons  montré  quel  parti  ils  avaient  su 
tirer  au  point  de  vue  vocal  du  style  madrigalesque  qui,  au  premier 
abord,  semblait  peu  se  prêter  à  toutes  les  souplesses  de  la  virinosilé  ; 
mais,  lorsque  l'inveiilion  du  (lr:inii'  lyrique  eut  permis  de  cherclier  des 
effets  nouveaux,  ils  donnèrenl  li])rc  coursa  leur  imagination  et  ouvri- 
rent à  l'an  du  cliani  des  horizons  jnscpi'aiors  inexplorés. 

Malgré  les  progrès  de  l'art,  malgré  la  différence  des  époques,  la  mu- 
sique, lorsfpi'elle  est  écrite  spécialenieni  en  vue  de  la  voix  humaine,  esl 
toujours  réduite  à  deux  formes,  le  récitatif  et  la  mélodie  ;  le  récitatif 
est  devenu  plus  varié,  plus  passionné,  il  s'est  enrichi  des  brillantes  cou- 
leurs de  l'oreliestr(s  sous  forme  de  mélopée  il  a  emprunté  à  la  mélodie 
proprement  dite  (|uelques-uns  de  ses  dessins  les  plus  accusés,  mais  tou- 
jours il  a  garili' Miii    car;iclèrc  siii  r/cuer/s  (\u\  le   disliiii^ue   à   tontes   les 
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(■■poqiies  et  dans  toutos  les  écoles.  La  mélodie,  est  devemu-  pins  ani- 
mée, plus  expressive,  plus  rythmée;  mais,  toujours  elle  se  fait  recon- 
naître par  des  contours  bien  arrêtés,  par  une  sorte  de  carrure,  sans 
laquelle  elle  se  confondrait  avec  la  mélopée. 

Ces  deux  éléments  constitutifs  du  chant,  nous  les  retrouvons  dans  les 
premières  compositions  des  pères  de  l'opéra  moderne.  Le  récitatif 
tel  qu'ils  croyaient  l'avoir  ressuscité  d'après  les  Grecs,  mais  qui,  en  réa- 
lité, avait  existé  au  moyen  âge,  était  le  résultat  de  leurs  recherches  etde 
leurs  observations,  faites  en  vue  d'une  musique  expressive  traduisant 
fidèlement  les  divers  mouvements  de  l'àme.  La  mélodie  était  venue  à 
eux  par  tradition,  ils  l'avaient  acceptée,  lui  donnant  surfout  place  dans 
les  ballets  et  airs  de  danse,  ainsi  qu'on  avait  fait  au  moyen  âge  et  au 
seizième  siècle;  puis,  peu  à  peu,  elle  s'était  emparée  de  l'opéra 
presque  tout  entier,  et  se  transformant  successivement  elle  donna  nais- 
sance à  Vair  qui,  sous  ses  multiples  aspects,  servit  de  sujet  aux  plus  su- 
blimes accents  du  chant  expressif,  de  canevas  aux  plus  brillantes  bro- 
dei'ies  de  la  virtuosité. 

Dans  les  premiers  opéras  de  Péri,  Gaccini,  Monteverde,  nous  voyons 
apparaître  la  mélodie,  tranchant  sur  la  déclamation,  par  son  rythme 
et  sa  carrure  ;  c'est  d'elle  que  sortira  l'air  et  rapidement  développée  par 
les  maîtres  qui  suivront,  elle  ne  lardera  pas,  chez  les  Italiens  du 
moins,  à  concentrer  sur  elle  toute  l'attention  de  l'auditeur. 

Les  partitions  en  main,  nous  suivrons  les  péripéties  éprouvées  par  le 
chant  pendant  le  dix-septième  siècle  ;  jetons  seulement  ici  un  rapide 
coup  d'œil  sur  les  premières  années  de  cette  période  et  résumons, pour 
cette  époque,  l'histoire  de  l'air  qui  tient  tant  de  place  dans  le  dévelop- 
pement de  l'art  vocal.  Un  excellent  travail  de  M.  Gevaert,  inséré  dans 
le  Ménestrel  de  1867,  nous  a  rendu  la  tâche  facile;  suivons-le  donc 
hardiment  pendant  ces  quelques  lignes. 

La  mélodie,  issue  comme  nous  l'avons  dit  de  la  chanson  populaire 
et  aussi  des  pièces  de  danse  qui  possédaient  le  rythme,  condition 
essentielle  de  toute  mélodie,  avait  d'abord  suffi  dans  sa  simplicité.  Le 
chant  était  orné,  quoi  qu'on  en  ait  dit;  car  nous  avons  sous  les  yeux  un 
duo  de  Monteverde  pour  deux  ténors  qui  n'est  qu'une  interminable 
fioriture;  mais  cette  pièce  n'a  aucun  des  caractères  constitutifs  de  l'air 
proprement  dit,  et  il  est  juste  de  dire  que  les  vieux  maîtres  florentins 
s'étaient  appliqués  plutôt  à  faire  succéder  les  cadences  parfaites 
les  unes  aux  autres,  en  les  fleurissant,  qu'Ji  enchaîner  habile- 
ment les  diverses  périodes  mélodiques.  Mais  bientôt,  les  chanteurs 
profitant  de  ce  que  l'école  expressive  de  la  déclamation  avait  perdu 
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SOS  |iliis  grands  ciiniposilt'iirs  ol  ses  preniiors  prolagonislcs,  voiiliirL'iit 
doniuT  plus  d'importance  à  la  mélodie  si  propre  à  faire  briller  la  vir- 
tnosilt'.  Les  mt-lodies  à  une  seule  période  étant  devenues  monotones, 
on  les  varia:  pui<,  vers  163  t,  à  lidée  principale  on  ajouta  une  seconde 
idée  incidente,  dans  le  ton  relatif,  à  la  suite  de  la(|uelle  il  fallut  natu- 
rellement ramener  le  premier  thème.  Telle  est  l'origine  du  d't  cnpo  qui 
prit  triomphalement  possession,  et  pour  bien  des  années,  de  l'air,  dit 
de  fttc(uri>,  et  dont  nous  trouverons  déjà  les  traces  dans  le  San  Alessio  de 
Landi  (1G34).  C'est  cette  coupe  qui  servit  à  Scarlatti,  Hœndel  et  aux 
premiers  morceaux  de  Mozart.  Bientôt  on  développa  démesurément 
ce  second  mouvement  pour  ne  revenir  au  da  ca/jo  qu'après  un  long 
circuit;  mais  cette  forme  devint  monotone,  et  en  resserrant  le  second 
mouvement,  en  coupant  le  da  capo,  on  donna  naissance  aux  premiers 
essais  de  l'air  moderne  à  deux  mouvements.  Enfin,  en  multipliant 
les  mouvements,  en  les  enfermant  pour  ainsi  dire  dans  le  da  cnpo, 
revenant  après  chaque  période,  on  créa  le  rondo  si  favorable  aux 
diverses  expressions  de  la  mélodie  dramatique,  bouli'c  ou  sérieuse. 

Pendant  ce  temps,  le  récitatif  n'avait  pas  éprouvé  les  mêmes  révo- 
lutions, mais  il  n'était  pas  resté  stationnaire  et  avait  dû  subir  plu- 
sieurs changements  qu'il  nous  faut  indiquer  en  quelques  mots.  C'était 
à  la  mélopée  que  les  créateurs  de  l'opéra  avaient  donné  la  première 
place  dans  le  drame  lyrique.  C'est  elle,  au  résumé,  que  nous  retrou- 
vons encore  dans  les  grandes  œuvres  véritablement  expressives  des 
grands  maîtres  de  l'art  musical.  Lully,  HaMidel,  ScarJatti,  Gluck  l'en- 
richirent en  lui  donnant  plus  de  mouvement.  A  côté  de  la  mélopée 
était  née  une  sorte  de  récitatif,  à  l'ambition  moins  haute,  et  qui  tenait 
place  entre  la  parole  et  le  chant  dans  les  moments  où  la  musique 
n'avait  pas  besoin  d'employer  toutes  ses  forces  et  tout  son  prestige. 
Ce  récitatif,  accompagné  d'une  simple  basse,  est  venu  jusqu'il  nous  dans 
les  partitions  italiennes;  c'est  ce  que  nous  appelons  \c  ?'ecitalivo  secco. 
.Suivant  les  besoins  de  l'expression,  il  se  combina  avec  la  mélopée  dra- 
matique, il  devint  plus  incisif,  plus  ample  dans  ces  contours,  et  on 
sentit  le  besoin  de  lui  dunner  plus  de  force  et  d'importance  eu  lui 
prêtant  le  concours  de  l'orchestre.  Ce  récitatif  ainsi  acciunpagné  et  qui 
peut  si  souvent  se  confondre  avec  la  mélopée,  fil  sa  première  appari- 
tion, bien  timide  il  est  vrai,  dans  le  San  Alessio,  mais  c'est  avec /'Armirfe 
lie  l>ulli,  que  nous  le  voyons  définitivement  prendre  sa  place  dans  le 
drame  lyrique.  Les  compositeurs  qui  illustreront  la  musique  à  partir 
du  dix-huitième  siècle  jusqu'à  nous,  eu  l'ci'iinl  un  brillant  usage. 
Ners  la  lin  de  l:i  piTiodr  (|ui  nnns  occupe  eu  ri-  niouieiit,    nous  devons 
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citer  aussi  Scarlalti,  dont  les  oratorios  oontiennont  de  siifiorbes  réci- 
tatifs avec  accompagnement  obligé. 

Nous  possédons  maintenant,  l'air  et  le  récitatif,  c'est-à-dire  les 
deux  formes  de  la  musique  dans  lesquelles  les  chanteurs  ont  eu  le 
plus  à  déployer  leur  science  et  leur  talent.  Mais  comment  l'art  du  vir- 
tuose s'est-il  développé  pendant  le  dix-septième  siècle,  pour  arriver 
au  dix-huitième  à  son  développement  parfait,  trop  parfait  peut-être? 

Les  témoignages  des  contemporains,  sur  les  grands  chanteurs  de 
cette  époque  et  sur  leur  méthode,  ne  nous  suffiraient  pas  pour  avoir 
une  idée  juste  de  l'influence  qu'ils  eurent  sur  le  chant  et  sur  la 
musique  ;  aussi  avant  d'étudier  leur  manière  do  chanter,  avant  de 
n(Miimer  les  plus  célèbres  virtuoses  de  ce  temps,  avant  de  montrer  la 
liste  de  leurs  écoles  qui  créèrent  les  grands  charmeurs  du  dix-huitième 
siècle,  croyons-nous  intéressant  de  voir  les  œuvres  que  les  maîtres  écri- 
virent pour  leurs  interprètes. 

La  lecture  de  ces  anciennes  partitions  nous  montre  combien  fut 
rapide  la  conquête  de  l'art  spécial  du  chant  sur  le  drame  lyrique,  tel 
que  l'avaient  créé  les  Péri  et  les  Caccini.  Les  ensembles,  les  chœurs, 
les  pièces  d'orchestre  tiennent  dans  les  premières  œuvres  une  place 
importante.  Toutes  les  voix  d'hommes  et  de  femmes  y  sont  employées 
dans  un  partage  égal.  Le  ténor  n'a  rien  à  envier  au  soprano,  la  basse 
brille  du  même  éclat  que  le  conti'alto.  Les  sujets  aussi  sont  plus  va- 
riés, plus  intéressants,  et  il  est  peu  de  ces  opéras  (nous  parlons  môme 
des  plus  sérieux,  comme  le  San  A/essio),  qui  ne  contiennent  quelque 
duo  comique,  ou  quelque  air  bouffe  qui  jette  sur  l'ensemble  de  la 
variété,  et  dans  lequel  l'historien  pourrait  trouver  les  origines  de 
l'opéra  demi  séria  et  même  bu/fa. 

Puis  peu  à  peu  les  ensembles  disparaissent,  quelques  duos  se  font 
encore  entendre;  mais,  le  nombre  des  chœurs,  de  plus  en  plus  res- 
treint, finit  par  se  réduire  à  un  seul  chœur  final. 

Les  voix  d'alto  et  de  soprano  prennent  le  premier  rang.  Parmi  les 
voix  d'hommes  le  ténor  reste  encore,  mais  la  basse  est  négligée,  jus- 
qu'au moment  où  on  n'en  trouve  plus  trace  dans  les  partitions  d'opéra 
séria.  La  période  du  dix-huitième  siècle  commence,  l'opéra  n'est  plus 
qu'un  long  concert,  où  les  airs,  plus  ou  moins  mélodiques,  plus  ou 
moins  fleuris,  se  suivent,  à  peine  interrompus  par  quelques  duos.  Un 
chœur  final  clôt  la  séance;  le  soprano,  le  contralto  et  le  ténor  ont 
suffisamment  brillé  ;  chacun  s'en  va  content,  et  tout  est  bien  qui 
finit  bien. 

Dans  le  chapitre  précédent  nous  avons  montré   les  origines  de  l'art 
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vocal  et  les  artifices  de  style  de  Caccini,del  Cavalière  et  des  premiers 
créateurs  de  l'art  du  chant.  Nous  ne  reviendrons  pas  sur  la  Rapresenta- 
zione  di  nnima  e  dicorpo  dEmilio  del  Cavalière,  sur  VEuridice  de  Péri,  sur 
VOrfeo  de  Monteverde.  sur  ces  partitions  rares  qui  ont  cessé  d'être  incon- 
nues; mais  nous  nous  arrêterons  sur  des  œuvres  moins  étudii'es,  dont 
la  série  depuis  I(Î3 4  jusqu'aux  premières  années  du  dix-huitième  siècle 
déroule  devant  nous,  pour  ainsi  dire,  une  des  périodes  les  plus 
curieuses  de  l'art  vocal:  c'est  pendant  cette  période  de  transition  qu'est 
véritablement  née  la  virtuosité  moderne. 

Nous  avons  lu  avec  soin  toutes  les  partitions  dont  nous  donnons 
succinctement  l'analyse  historique.  La  riche  collection  de  la  Biblio- 
thèque nationale  les  possède,  et  le  lecteur  pourra  consulter  comme 
nous  ces  œuwes  intéressantes. 

Une  des  pièces  les  plus  curieuses  de  cette  période  est  le  San  Alessio 
de  Landi.  Des  paroles  de  cette  sorte  d'oratorio,  imprimé  à  Rome  en 
I63i,  étaient  du  cardinal  Barberini  lui-même,  qui  le  fît  splendidement 
publier  à  ses  frais.  Le  poème  de  cet  opéra,  qui  n'est  pas  sans  ana- 
logie avec  Robert-le- Diable,  offrait  au  musicien  de  la  variété  et  des 
mouvements  dramatiques  dont  celui-ci  avait  su  profiter. 

Laissant  de  côté  l'orchestre  qui  présente  un  grand  intérêt,  nous 
n'avons  à  nous  occuper  que  de  la  partie  qui  regarde  les  voix,  leur 
emploi,  leur  tessitura,  et  la  favon  dont  le  compositeur  en  a  tiré  parti 
dans  les  ensembles  et  dans  les  soli. 

Les  chœurs  sont  écrits  dans  im  bon  style  vocal,  généralement  dans 
la  forme  madrigalesquc  à  six,  huit,  et  même  douze  parties  i  double 
chœur  final I. 

Les  récitatifs,  et  particulièrement  celui  de  Roma  qui  ouvre  la  parti- 
tion, gardent  encore  une  certaine  tournure  ecclésiastique  qui  convieirt 
assez  bien  au  sujet;  mais,  il  est  bon  de  remarquer  que  plusieurs 
d'entre  eux  portent  sur  la  dernière  cadence  un  gruppetto  prolongé,  et 
que  répétés  comme  les  couplets,  ils  sont  suivis  d'une  ritournelle  d'or- 
chestre qui  recommence  à  chaque  reprise.  Plusieurs  de  ces  récits  sont 
forts  beaux,  et.  un  entre  autre,  celui  du  démon,  a  un  grand  caractère. 
Les  airs  (ariette)  sont  en  général  courts,  d'un  seul  mouvement,  et  les 
quelques  vocalises  qu'on  y  trouve  sont  peu  variées.  Chaque  couplet 
est  répété  sans  changement  sur  la  partition,  ce  qui  fait  supposer  qu'il 
était  loisible  à  l'inleiprète  de  les  orner  à  son  gré.  Le  compositeur 
semble  av(»ir  cherché  de  préférence  les  mélodies  plutôt  expressives 
(pu"  brillantes,  et,  parmi  les  meilleurs  morceaux,  on  peut  citer  celui 
de  saint    .\le\is  [marie  gradita)  à  deux  reprises,  au  second  acte.  Les 
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fliios  et  trios  sont  nombreux,  et  dans  presque  tous  on  sent  une 
recherche  très  remar([ual)le  de  l'expression  juste  et  pathétique.  Au 
second  acte,  le  duo  de  la  mère  et  de  la  fiancée,  cherchant  saint  Alexis 
perdu,  renferme  d'excellentes  phrases,  ainsi  que  le  trio  du  troisième 
acte,  dans  lequel  le  père,  la  mère  et  la  fiancée  du  saint  pleurent  la 
perte  de  celui  qu'ils  aiment.  Obéissant  aux  vieilles  traditions  musicales 
du  seizième  siècle,  Landi  prit  soin  d'écrire  dans  le  style  madrigalesque 
un  trio  accompagné  par  le  clavecin,  la  harpe  et  le  luth.  Enfin,  au  pre- 
mier et  au  second  acte,  nous  trouvons  deux  duos  comiques,  qui  jettent 
quelque  variété  sur  la  partition.  L'un,  assez  vif,  est  pour  deux 
soprani,  et  deux  jeunes  pages  qui  plaisantent  entre  eux  et  jouent  en 
musique  sur  les  syllabes  :  Diri,  diri,  diri,  diri.  L'autre  est  une  scène 
bouffe,  dans  laquelle  le  diable  fait  mille  tours  à  un  des  personnages, 
et  finit  par  se  transformer  en  ours.  Il  se  prépare  avant  de  tenter 
saint  Alexis,  absolument  comme  Bertram  détourne  Raimbaud  dans 
Robert  le  Diable.  Certes ,  nous  sommes  loin  de  la  bouffonnerie  ita- 
lienne, si  alerte  et  si  entraînante  ;  mais,  en  tenant  compte  de  l'époque 
où  elles  furent  écrites,  ces  plaisanteries  musicales  ne  manquent  ni  de 
verve,  ni  de  mouvement. 

Comme  tous  les  anciens  Italiens,  Landi  traite  bien  les  voix;  il  a 
grand  soin  de  les  laisser  dans  leur  étendue  naturelle.  Cependant  il  est 
îi  supposer  qu'il  disposait  pour  le  l'CAa  du  Démon  d'une  basse  des  plus 
remarquables,  car  il  le  fait  descendre  jusqu'à  Yut  grave  et  monter 
jusqu'au  fa  du  baryton. 


On  compte  dans  la  partition  six  à  huit  chœurs,  d'esclaves,  de  dé- 
mons, de  vertus,  d'anges,  etc.  Chaque  acte  se  termine  par  un  morceau 
de  ce  genre,  et  le  dernier  est  un  véritable  ballet  pendant  lequel  les 
anges,  placés  sur  des  nuages,  chantent  la  gloire  de  saint  Alexis.  Les 
vertus  dansent  autour  de  lui  et  un  grand  double  chœur  final  termine 
la  fête.  Nous  noterons  en  passant  l'emploi  du  chœur  dans  les  cou- 
lisses, ou  pour  mieux  dire,  derrière  la  scène. 

Vingt  ans  après,  Cavalli  écrivit  un  autre  opéra  qui  a  pour  nous 
d'autant  plus  d'intérêt,  que,  joué  à  Paris,  par  ordre  de  Mazarin,  il  est 
la  troisième  tentative  que  firent  les  chanteurs  italiens  pour  importer 
leur  musique  et  leur  art  dans  notre  pays.  (On  sait  que  déjà  en  1643  ils 
avaient  fait  entendre  la  fînta  Pazza,  et  en  1647,  im  Orfeo.)  Nous  voulons 
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parler  du  Sersé  dont  Lulli  écrivit  les  divertissements.  Cette  parlitimi 
est  à  notre  avis  bien  inférieure  au  San  Alessio.  Elle  a  moins  de  variété, 
moins  de  mouvement ,  et  son  expression  musicale  n'est  ni  aussi 
touchante,  ni  aussi  dramatique.  Cependant  elle  se  rapproche  encore, 
sous  plus  dun  rapport,  des  anciennes  traditions  du  drame  lyrique. 
Voici  qu'elle  était  la  distribution  de  la  pièce  d'après  le  manuscrit  : 

Sersé,  Le  sieur  Rordigon. 

Arsamène,  Atto. 

Ariodjinte.  Taillavoce. 

RoMiLD.\,  Demoiselle  Anna. 

Adelante,  Le  sieur  Melone,  castrat. 

Lûmes,  Zannetto. 

Elvire,  Cliiarino. 

Amestris  (travesti),     Philippe,  frère  du  sieur  Zannetto. 

Ariston,  Le  sieur  Absalon. 

,     Péri.\roue,  Pichini. 

Cliton,  page  fie  Rnmilda. 

Tous  ces  noms  sont  à  moitié  francisés,  mais  nous  les  retrouverons 
quand  nous  parlerons  des  célèbres  chanteurs  qu'a  |)r(iduits  cette 
époque. 

Les  chœurs  sont  assez  nombreux,  mais  nous  ne  rencontrons  pas  un 
seul  irio;  quelques  duos,  dont  un  excellent,  quoique  court,  composent 
tous  les  ensembles;  en  revanche  Voir  domine  à  chaque  page,  et  quel- 
ques-uns sont  très  remarquables.  On  sait  que  Cavalli  avait  été  un  des 
premiers  à  donner  plus  de  développement  à  l'air,  et  celui  de  Giasone, 
écrit  en  1649,  était  resté  célèbre.  On  peut  citer  ce  maître  avec  Cesti 
au  nombre  de  ceux  qui,  les  premiers,  ont  mis  ce  genre  de  composi- 
tion en  honneur.  Les  opéras,  comme  ceux  du  musicien  que  nous 
venons  de  nommer,  étaient  déjà  écrits  en  vue  de  (iucl(|ucs  chantciu's 
•lont  on  utilisait  spécialement  le  talent.  On  sait  londiien  les  musi- 
ciens et  surtout  bîs  Italiens  ont  abusé  de  ce  procédé  qui  contribua 
beaucoup  au  perfectionnement  du  chant,  mais  qui  fut  si  peu  favorable 
au  libre  développement  de  rins|)iration  musicale  et  de  la  nmsique 
pure.  La  déclamation  des  airs  de  Cavalli  est  souvent  fort  belle.  Ces 
morceaux  sont  fréquemment  à  deux  mouvenu'nts,  et  b'  /)a  copo  com- 
mence à  faire  partie  de  pres(|ue  tous  les  airs  ;  qnelqiu'fois  même  la 
reprise  du  thème  est  précédée  dune  coiu'le  médopée  en  récitatif. 

C'est  surtout  dans  les  diu)s  que  nous  trouvons  le  jjIus  de  da  rn/to. 
Mais  il  l'st  à  ri'nKir(iMer  i|iii'  bcaucuup  de  ces  airs  sont  d'un  seul  luouve- 
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ment.  Sans  égaler  par  là  la  ricliesse  des  ornements  des  airs  de  la  fin  de 
cette  période  dans  lesquels  l'idée  mélodique  et  l'expression  disparais- 
sent presque  complètement  sous  l'avalanche  des  notes,  les  morceaux  du 
Serse  sont  beaucoup  plus  ornés  que  ceux  du  San  Alessio,  et  les  deux 
rôles  de  la  basse  et  du  soprano  devaient  exiger  deux  artistes  doués 
d'une  voix  légère  et  bien  exercée. 

Parmi  les  airs  qui  nous  ont  parus  les  plus  intéressants,  nous  pou- 
vons citer  celui  de  Serse  au  premier  acte,  ceux  de  Roniilda  au  premier 
et  à  la  cinquième  scène  du  second,  une  gracieuse  et  mélodique  ariette, 
et  cntin  un  long  morceau  avec  da  capo  chanté  par  le  ténor  au  com- 
mencement du  second  acte  (Gia  la  tromba),  et  qui  nous  parait  un  des 
plus  anciens  modèles  de  l'air  de  bravoure  et  de  facture  avec  accompa- 
gnement de  trompette,  dont  on  a  tant  abusé  depuis. 

Nous  voici  en  1661  avec  VErcole  in  Tebe  de  Giacopo  Meloni.  C'est  un 
opéra  de  circonstance,  et  la  préface  du  poème  publié  à  part  dit  dans 
quelle  occasion  fut  écrile  cette  partition.  Nous  renvoyons  le  lecteur 
au  volume  que  possède  la  Bibliothèque  nationale  pour  ces  détails  qui 
sont  assez  longs.  Ercole  in  Tebe  conserve  encore  de  nombreuses  traces 
de  l'ancien  opéra-ballet,  les  chœurs,  les  ensembles,  les  airs  de  ballet 
y  sont  fréquents.  Le  chant  y  est  en  général  très  fleuri,  et  nous  citerons 
particulièrement  un  duo  de  deux  soprani  au  commencement,  et  un  duo 
de  Proserpine  et  de  Vénus  pour  soprano  et  contralto  ;  mais  l'air  com- 
mence à  se  développer  réellement.  Deux  duos  se  faisant  pendant 
indiquent  chez  le  compositeur  un  certain  sentiment  de  l'eft'et  scénique; 
de  plus,  l'élément  comifiue  n'est  pas  complètement  abandonné,  et  dans 
ce  genre  on  peut  remarquer  un  air  de  ténor  assez  vif. 

Enfin  le  rôle  de  la  basse  (C.^ron),  est  encore  fort  soigné,  et  il  est 
possible  de  voir  en  lisant  les  roulades  qui  lui  sont  confiées,  ([ue  ce 
genre  de  voix  était  loin  d'être  abandonné  dans  l'Ecole  italienne,  comme 
il  le  fut  plus  tard. 

Vers  la  même  épo([ue  (1G62),  nous  rencontrons  une  partition  qui  est 
beaucoup  plus  intéressante  :  C'est  //  Paride,  dont  G.  And.  Itontempi 
avait  fait  en  même  temps  les  paroles  et  la  musii|ue.  Bontempi  était,  à 
cette  époque,  ce  que  nous  appelons  maintenant  un  savant  ;  nous  aurons 
plusieurs  fois  à  citer  son  Histoire  delà  musique,  et  si  l'esprit  critique  lui 
manquait  (il  ne  pouvait  en  avoir  à  l'époque  oii  il  écrivait),  du  moins 
était-il  érudit  et  possédait-il  a  fond  les  secrets  do  son  art.  De  [dus,  il 
composait,  à  Dresde,  pour  des  Allemands,  qui  jusqu'à  l'invasion 
llalietiue  flu  dix-huitième  siècle  exigeaient  une  musique  relativement 
riciie   el   nourrie.   Bonlem|)i,   dans  sa  préface,  a  rédigé  une  sorte  de 
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pot-liquo,  dans  laquelle  il  déclare  qu'il  reiKtnce  au  style  fugué  et  en 
imitation  dans  larranirenient  des  voix.  «  Pour  ne  pas  confondre  la 
scène  avec  Voralorio  et  le  théâtre  avec  l'Église  el  la  Chambre,  je 
nenii)loie  pas  certaines  modulations,  d'après  lesquelles  se  forme  la 
J'essiliira  des  imitations  ou  des  mouvements  contraires  dans  les  sujets.  » 

La  pièce  comprend  vingt-huit  personnages  en  comptant  le  prologue, 
dans  lequel  on  assiste  au  jugement  de  Paris.  Les  scènes  comiques, 
amoureuses  ou  sérieuses,  se  croisent  de  la  façon  la  plus  curieuse,  et 
on  voit  que  le  comjiositeur  avait  usé  de  tous  les  moyens  que  lui  offrait 
son  art  pour  liien  traduire  musicalement  chaque  situation.  La  grande 
scène  finale  du  prologue  avec  le  chœur  des  dieux,  l'intervention  de  la 
Discorde,  la  dispute  des  trois  déesses  et  en  même  temps  le  jugement 
du  berger  Paris,  tout  cela  montre  chez  le  poète  compositeur  une 
certaine  habileté  scénique.  Un  trio  dialogué  de  trois  soprani,  repré- 
sentant des  enfants  jouant  à  la  chasse  et  servant  pour  ainsi  dire  d'in- 
termède, ne  manque  ni  de  mouvement,  ni  de  gaité  dans  le  dialogue 
musical. 

Deux  duos  comiques  au  quatrième  acte  devaient  produire  un  grand 
effet  ;  dans  l'un  on  entendait  deux  personnages  bégayer  en  musique  à 
qui  mieux  mieux  ;  dans  l'autre  c'était  un  amoureux  transi  bafoué  par  sa 
belle.  Ces  deux  morceaux  annoncent  et  préparent  les  bonnes  pages  de 
l'école  bouffe  italienne.  Les  airs  sont  à  deux  mouvements,  et  les 
mélodies,  suffisamment  développées,  sont  ornées  à  la  vérité,  mais 
elles  n'atteignent  j>as  le  luxe  de  fioritures  que  nous  trouverons  dans  les 
cantates  de  la  même  époque. 

Cependant  nous  devons  dire  que  les  différents  couplets  répétés  étant 
imprimés  sans  cliangement  dans  la  partition,  il  devait  être  loisible  au 
chanteur  de  les  varier  à  son  gré,  suivant  l'habitude  (|ui  fut  de  tout 
temps  Iraditionnelli;  dans  l'école  italienne.  Nous  citerons  particu- 
lièrement dans  ce  genre  l'air  du  ténor  Sylvin.  Les  (lualre  voix  sont 
enqiloyées  dans  cet  opéra,  et  même,  l'air  à  Imirc  du  dernier  acte 
montre  (jue  le  coni|)cisil('ur  avait  coiilii'  le  lôlr  à  une  basse  légère  et 
bien  exerei'-e. 

Plus  tard  (l(i7.")),  c'est  Legrenzi  avec  ICtforle  et  Poliniri'.  .Nous  appro- 
chons dr  la  période  pendant  larpielle  les  anciennes  traditions  de 
l'opiTa  italien  connnen<eroiit  à  être  abandonnées.  Le  virtuose  soliste 
pr«rnd  plus  d'importani-c,  la  mélodie  est  plus  ornée,  la  voix  de  basse 
se  fait  encore  entendre  (pielquefois  pour  chanter  les  airs  à  roulades; 
mais  les  rôles  de  femmes  ou  de  castrats  sont  beaucoup  |diis  nombreux 
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que  ceux  des  liomnies.  Dans  la  l'orme  des  ornements  nous  ne  trouvons 
pas  la  Volata,  c'est-à-dire,  la  ganuiie  vocalisée,  et  il  faut  avouer  que 
les  foi'mules  de  fioritures  sont  en  général  assez  monotones  ;  ce  sont,  le 
plus  souvent,  des  traits,  des  gntp/jeid,  et  on  remarque  des  trilles  et  des 
tenues  d'une  interminable  longueur;  mais  la  quantité  rachète  largement 
ce  qui  peut  manquer  à  la  variété.  Les  airs  brillants  sont  en  majorité  ; 
cependant  nous  citerons  encore  quelques  morceaux  d'expression 
comme  l'air  d'Eteocle  (soprano)  au  premier  acte  et  la  prière  d'An- 
tigone  au  second. 

Nous  recommandons  au  lecteur  le  personnage  de  Deifile,  comme 
donnant  le  modèle  d'un  rôle  de  chanteuse  légère  à  celte  époque.  Il 
monte  au  si  naturel,  et  c'est  la  première  fois  que  dans  notre  travail 
nous  avons  à  noter  l'emploi  de  cette  note  qui  devint  à  la  fin  du 
dix-septième  siècle  d'un  usage  général.  La  musique  n'est  pas  encore 
étouffée  sous  les  festons  et  les  astragales  ;  mais  le  temps  n'est  pas  loin, 
oii  le  compositeur,  esclave  du  virtuose,  n'aura  en  vue  que  le  succès  de 
son  chanteur  et  non  la  perfection  du  drame  lyrique. 

On  croit  gc-néralement  que  l'opéra-boutfe  ou  de  demi-caractère  ne 
date  que  de  la  seconde  moitié  du  dix-huitième  siècle.  C'est  en  etfet 
vers  cette  époque  qu'il  a  commencé  à  prendre  sa  forme  définitive  ; 
mais  au  dix-septième,  nous  en  trouvons  déjà  plusieurs  spécimens  et 
c'est  dans  ce  genre  qu'il  faut  classer  il  Careriere  de  se  medesimo  d'Ales- 
sandroMelani  (1681). 

Le  style  en  est  très  léger  et  très  (leuri ,  la  basse  y  chante  de 
longues  et  nombreuses  roulades,  le  chant  est  riche  de  traits  (*t 
même  assez  varié.  Nous  citerons  comme  exemple  la  chanson  d'avril 
pour  soprano,  au  second  acte.  C'est  un  vrai  déluge  de  traits  montants 
et  descendants,  de  vocalises,  de  trilles,  de  tenues,  de  notes  piquées. 
Le  rôle  de  Roberto,  particulièrement,  semble  avoir  été  écrit  pour  un 
soprano  à  la  voix  excessivement  légère  et  flexible.  C'est  le  plus  impor- 
tant de  la  partition  ;  mais  cette  débauche  de  fantaisie  vocale  n'a  pas 
empêché  le  compositeur  de  se  montrer  généreux  pour  les  personnages 
plus  secondaires.  La  partie  d'Isabelle  est  des  plus  ornée  et  il  n'est  pas 
jusqu'à  la  basse  et  jusqu'à  la  suivante  Laura  qui  n'ait  sa  bonne  part  de 
roulades  el  de  volate.  Les  seconds  couplets  sont  copiés  textuellement 
sur  les  premiers,  mais  il  faut  penser  que  les  exécutants  ne  se  faisaient 
pas  faute  de  renchérir  encore  sur  la  brillante  imagination  du  com- 
positeur. 

En  arrivant  aux  dernières  années  du    dix-septième  siècle,    nous 


trouvons  ropcTa  italien  dans  la  forme  qu"il  gardera  pendant  plus  de 
cent  ans.  Il  diffère  peu  de  la  cantate  sur  laquelle  nonsnous  arrêterons 
quelques  instants,  ou  jiour  mieux  dire,  le  drame  lyrique,  pendant  cette 
longue  période,  n'est  qu'une  longue  suite  de  cantates  à  une  ou  deux 
voix  que  termine  l'éternel  et  inévitable  chœur  (inal.  Souvent  même, 
ces  opéras  ne  sont  plus  que  de  véritables  pastiches  où  la  musique  est 
sans  importance  et  où  le  chanteur  est  seul  chargé  d'intéresser  le  public. 
Raguenet,  malgré  sa  partialité  pour  les  Italiens,  nous  montre  comment 
ceux-ci,  le  plus  souvent,  montaient  un  opéra  et  il  faut  bien  avouer  que 
les  choses  sont  restées  longtemps  dans  l'état  où  l'auteur  du  Parallèle 
les  avait  trouvées  :  Quand  «  l'entrepreneur  d'un  opéra  a  assemblé  sa 
troupe  dans  quelque  ville,  dit-il,  il  choisit  pour  sujet  de  son  opéra  la 
pièce  qui  lui  plait,  comme  Camille,  Thémistocle,  Xe>-sès  ;  mais  cette 
pièce  n'est  qu'un  canevas  qu'il  étoile  des  plus  beaux  airs  que  savent  les 
musiciens  de  sa  troupe  ;  car  ces  beaux  airs  sont  des  selles  à  tous 
chevaux...  et  il  n'y  a  point  de  scène  à  laciuelle  les  musiciens  ne  sachent 
trouver  place  pour  quelqu'un  de  ces  airs.  « 

Les  soprani  et  con^vï/(2  (hommes  et  femmes),  de  rares  ténors  faisaient 
les  frais  de  ces  partitions  ;  mais  excepté  dans  les  opéras  bouffes  et  de 
demi-caractère,  nous  trouverons  de  moins  en  moins  trace  des  basses 
et  des  barytons.  Il  faudra  l'école  du  commencement  de  ce  siècle  et 
surtout  Kossini  pour  faire  sortir  l'opéra  italien  de  sa  routine.  A  la  lin  du 
dix-huitième  la  musique  cède  la  place  à  la  virtuosité  ;  on  sent  appro- 
cher l'âge  d'or  de  l'art  vocal;  la  Parlennpe  de  Maiigi  (KiiUt),  par  exem- 
ple, est  déjà  écrite  dans  ce  genre. 

Le  chant  est  infiniment  plus  orné:  des  duos  brillants,  fleuris,  cou- 
pent des  airs  à  vocalises  hardies  et  légères.  Nous  devons  cependant 
reconnaître  que,  au  point  de  vue  de  l'accompagnement  des  voix,  cette 
partition  nous  parait  plus  soignée  «[ue  toutes  celles  que  nous  avons 
analysées  jusqu'ici.  Quelques  combinaisons  sonores  nous  paraissent 
singulièrement  pro|)res  à  soutenir  le  chant.  A  la  page  86  du  numuscrit 
appartenant  h  la  I!ibliotf)è(pie  nationale,  le  so|)rano  est  soutenu  par 
trois  violoncelles.  A  la  page  \'.V.\.  l'orchestre  qui  chante  avec  le  soprano 
se  comp(tse  de  fb'iles,  hanibois,  premier  et  tleuxième  luths,  violons  en 
arpèges  et  altos,  sans  préjuilice  de  la  basse  continue.  IMus  loin,  c'est 
un  théorbe  sans  antre  instrument  <pii  sonne  avec  la  Mii\  du  chanteur, 
dette  variété  relative  dans  l'orchestre  d'acconipagnement  se  retrouvait 
encore  dans  (juelques  opéras  de  Scarlatti,  mais  elle  ne  tarda  pas  à 
disparaître. 

Nous  passcrnns  rapidemrnl  sur  r(//i//«//»(i  «le  Treschi,  sur  r/'/«/wrt  <le 
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Pas(iuini,  sur  le  Muzio  Sanxda  (lODG),  sur  la  Sonirumide  (rAldovran- 
dini;  tous  ces  op('ras,  lilhM-alfnn'nt  bondés  de  vocalisos,  se  ressem- 
blent étrangenii'Ut  et  ne  difl'èreut  entre  eux  que  par  l'importance 
donnée  à  certains  rôles,  suivant  le  chanteur  ou  la  cantatrice  que  le 
compositeur  avait  sous  la  main.  Un  autre  opéra  d'Aldovrandini,  Cesare 
in  Alefsaadria  (Naples,  1700),  est  écrit,  à  la  vérité,  dans  le  même  style  ; 
mais  il  présente  une  certaine  variété  dans  les  accompagnements  (|ui 
mérite  de  nous  arrêter,  (l'était  l'époque  des  grands  virtuoses  du  violon 
comme  des  grands  virtuoses  du  cliant.  Corelli  avait  créé  la  nouvelle 
école  italiennedu  violon,  et  on  peut  juger,  en  lisant  la  partition  d'Aldo 
vrandini,  avec  quelle  hardiesse  les  violonistes  de  cette  époque  atta- 
quaient (les  difticultés  qui  feraient  peut-être  hésiter  nos  virtuoses 
contemporains.  Un  soprano  e.U  soutenu  par  la  basse  continue  et  un 
violon  solo  dont  le  dessin  d'accompagnement  nous  parait  des  plus 
curieux.  Outre  qu'il  monte  jusqu'au  deuxième  In  au-dessus  de  la  por- 
tée, il  n'arrive  à  cette  cime  qu'en  enjambant  les  intervalles  les  plus 
disjoints.  Partant  toujours  du  la  (deuxième  interligne,  clef  de  sol  ,  il 
gravit  ainsi  l'intervalle  de  deux  octaves,  revenant  à  son  point  de  départ 
après  avoir  hardiment  piqué  chaque  note  de  sa  double  gamme.  L'air 
qu'accompagne  ce  solo  est  aussi  d'une  réelle  difticulté.  (l'âge  181  de 
la  partition  manuscrite  qui  se  trouve  à   la  Bibliothètiue.) 

Nous  terminerons  notre  revue  par  deux  opéras  d'Alessandro  Scar- 
latti  :  Laodtcea  e  Bérénice {llOi)  et  Le  Nozze  col  Nemico.  Ici  nous  sommes 
en  plein  opéra  italien  :  des  airs,  des  airs,  encore  des  airs,  voilà  tout  le 
bilan  de  ces  partitions.  Ils  sont  bien  écrits  pour  la  voix  ;  les  traits, 
bien  préparés,  ne  manquent  pas  de  variété;  mais,  à  part  quelques 
morceaux  d'expression  et  un  ou  deux  duos  bou.Tes ,  ces  deux  compo- 
sitions, auxquelles  il  ne  manque  ni  l'art  de  traiter  la  voix  humaine  ni 
une  certaine  fécondité  mélodique,  sont  loin  de  valoir  et  le;,  cantates 
et  les  compositions  religieuses  de  ce  grand  maître.  Il  y  aurait  encore 
ici  quelques  remarques  à  faire  au  sujet  de  l'accompagnement  d'or- 
chestre ;  mais  ces  considérations  nous  entraîneraient  trop  loin,  d'au- 
tant plus  qu'elles  ne  se  rattachent  qu'indirectement  à  Ihistoiro  du 
chant.  Le  second  acte  des  Nozze  col  Nemico  s(^  termini'  par  h^  premier 
niiKlMr  complet  des  airs  dits  do  facture.  Le  morceau  est  intitidé  : 
Canto  del  Rossignuolo ;  le  compositeur  a  pris  plaisir  à  rassembler  dans 
cet  air  toutes  les  difficultés,  tous  les  artifices  du  chant.  Le  virtuose 
est  accompagné,  à  la  mode  de  son  temps,  par  un  luth  solo  et  un  violon, 
pour  bien  laisser  la  voix  à  découvert;  l'orchestre  ne  rentre  f|u'à  a 
ritournelle.  Les  traits,  les  vocalises,  s'y  rencontrent  en  foule    cl    un 
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peut  y  remarquer  une  eliaine  de  trilles  qui  monte  dans  un  mouvement 
lent  du  la  au  /"". 


Une  longue  tenue,  surmontée  des  mots  fn'ilo  fermo,  dure  pendant 
trois  mesures;  à  la  seconde  reprise,  la  copie  que  nous  avons  sous  les 
yeux  n'indique  point  de  chaniiement  :  mais  le  virtuose  eapalile  d'exé- 
cuter une  pareille  pièce  avait  bien  aussi  le  droit  de  montrer  la  variété 
de  son  talent  cl  les  fantaisies  de  son  imagination,  et  nous  sommes  por- 
tés à  croire  qu'il  ne  s'en  faisait  pas  faute. 

Ajoutons  que.  dans  la  pln|)art  de  ces  morceaux ,  les  mouvements 
sont  indiqués  par  ces  mots  un  peu  vagues  :  al  egro,  adut/io.  etc. 

Il  est  juste  de  dire  aussi  que,  si  les  Italiens  abandonnaient  les  an- 
ciennes traditions  de  la  déclamation  lyrique  pour  laisser  plus  de  place 
à  la  virtuosité,  ils  restaient  encore  fidèles  aux  pompeuses  représenta- 
tions à  grands  spectacles,  aux  marches  triomphales,  dans  lesquelles 
piafl'aient  des  chevaux  vivants,  où  éclataient  les  feux  d'artifices,  etc. 
Le  Mercure  de  Fronce  possédait,  h  Venise,  un  correspondant  plus 
curieux  de  ces  sortes  de  choses  que  la  plupart  de  ses  contemporains  ; 
les  articles  de  ce  critique  musical  sont  remplis,  jusqu'à  la  fin  du 
dix-septième  siècle,  du  récit  des  luxueux  opéras  auxquels  il  a  assisté. 

Il  nomme  h  peine  les  compositeurs,  mais  il  parle  des  chanteurs,  et 
nous  recueillerons  les  quelques  notes  qu'il  donne  Ji  ce  sujet.  Il  ra- 
conte, par  le  menu,  chacune  de  ces  plates  tragédies  qui  servent  de 
sujet  à  ces  opéras;  il  se  complaît  dans  la  description  des  décors;  et. 
de  sa  correspondance,  il  ressort  deux  faits  qui  concordent  parfaite- 
ment avec  ceux  que  nous  avons  relevés  en  lisant  les  partitions  :  le 
drame  lyrique  était  de  plus  en  plus  abandonné  par  les  Italiens,  et,  le 
chanteur  n'avait  pour  concurrent  que  le  décorateur;  encore  verrons- 
nous  disparaître  tout  cet  appareil  décoratif  et  instrumental  au  commen- 
cement du  dix-huitième  siècle  pour  laisser  seul,  face  i'i  face  avec  le 
public,  le  virtuose  qui  n'a  [)lus  ;'i  coniiilcr  que  sur  son  art  cl  sim-  la 
souples-e  de  sa  voix. 

(^es  lettres  nous  prouvent  que  les  partitions  du  dix-septième  siècle 
i|ui  sont  parvenues  jusqu'à  nous  ne  sont  pas  complètes.  Avant  de  dis- 
parai re  de  l'opi'-ra  italien,  ces  batailles,  ces  triomphes,  ces  cortèges 
liriliants,  formaient  d'importants  ballets,  analogtu's  à  ceux  du  San 
AUssiu,  (pi(!  nous  avons  décrits.  .Nous  n'avons  pas  la  musi(|uc  de  ces 
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pièces,  mais  elle  est   de  peu   d'imporlarico  dans  le  sujet  (|ui   nous 
occupe. 

Si  ce?  opéras  de  la  fin  du  dlK-septième  siècle  sont  moins  intéressants 
au  point  de  vue  draniati(|ue  que  ceux  de  la  première  moitii',  du  moins 
sont-ils  fort;  nombreux.  A  Venise  seulenieni,  l'année  1G77  en  compte 
sepl  pour  sa  part,  et  nous  ferons  remarcpicr  en  passant  que  la  plupart 
de  ces  opéras  ne  sont  pas  cités  dans  le  Dictionnaire  lyrique  de 
M.  F.  Clément,  ainsi  que  ceux  dont  nous  avons  donné  plus  haut  la 
courte  analyse.  Voici  la  liste  de  ces  opéras  vénitiens,  qui  n'est  pas  sans 
intérêt  : 

Totila,  de  Lkgrexzi  ; 

As/yage,  de  Viviani; 

Kicomède in  Bythime,  de  Gkos.si; 

Jocaste,  de  Gro.ssi  : 

César  en  Eyy/jle,  de  S^ktorio  : 

Ponifieian,  de  Sartorio  ; 

tlrapito  d'Elena,  de  FuEscnr. 

En  1679,  dans  la  même  ville,  on  entend  ; 

Snrdanapale,  de  Frkscui  ; 

Circé,  de  Freschi  ; 

Sesio,  de  Freschi  : 

Sesto  Tarquinio,  de  Tomm.vsi  ; 

/  due  riranni,  de  Sartorio. 

Plus  tard,  c'est  le  Grand  Alexandre,  de  Ziaxi  ;  le    Xéron,  de  Pam.a- 

VICINI. 

En  1680,  la  Bérénice  Vindirata;  en  1683,  le  Justin,  de  Legrexzi. 

Nous  arrêtons  ici  cette  liste,  qui  suffit  à  donner  une  idée  de  la  pro- 
duction musicale  de  cette  époque.  Ces  opéras  si  somptueux  agrémentés 
de  ballets  et  de  divertissements  étaient  offerts  au  public  par  de  riches 
particuliers.  C'est  ainsi  que  la  Bérénice  Vindicata  fut  représentée  aux 
frais  de  Contarini,  procurateur  de  Saint-Marc,  dans  son  palais  de  la 
Piazzala:  mais  les  magnifiques  ballets  ajoutés  aux  partitions  ne  faisaient 
point  corps  avec  l'opéra  lui  même,  et,  de  l'aveu  de  notre  narrateur, 
ils  n'étaient  point  du  goût  des  Vénitiens  qui  leur  préféraient  le  chant 
des  virtuoses.  Il  en  était  de  même  des  chœurs,  qui  tendaient  chaque 
jour  à  disparaître  «  Au  lieu  des  chœurs,  dit  Raguenet  dans  le  Parallèle, 
et  des  divertissements  qui  ont  une  si  agréable  variété  dans  nos  opéras, 
et  qui  leur  donnent  même  je  ne  sais  quel  air  de  grandeur  et  de  magni- 


licenof.  les  Italiens  u'uiil  oriliiiairemcnt  que  ik's  sci-iu-s  l)urlrMiii('s  d'un 
bouHon.  dt'  (|iu'l(iiic  vieille  (|ui  si-ra  amourcus.'  d"uii  valet,  uu  d'un 
magicien  qui  changera  un  chat  en  nu  oisi'au.  ><  Lorscjuc  mitre  chroni- 
<|ucur  écrivait  au  Me-ruir.  un  n'en  était  pas  encure  arrivi'  là  dans  les 
opéras  italiens:  mais  la  |)artie  chorale  de  ces  compositions  (''tait  déjà 
bien  faible,  et  il  donne  de  ce  fait  une  raison  assez  singulière, 
o  J'ajouterai,  dit-il,  (jue  l'on  ne  voit  p;is  de  elueurs  de  voix  dans  les 
opéras,  et  (|ue  les  entrées  de  balli't  y  sont  rares,  mais  (ju'clles  n'y 
s  )nt  pas  exécutées  avec  la  même  délicatesse  (|u"en  France.  Cela  n'est 
|)as  sans  fondement,  car  à  l'égard  des  clio-urs  de  voix,  il  est  fort  inu- 
tile d'en  remjilir  ici  le?  opérns,  puisipie  nous  sommes  accoutumés  d'en 
avoir  tous  les  jours  dans  quelqu'une  de  nos  églises:  toutes  les  fêtes  et 
dimanche;  de  raniii'e.  o;i  chaule  \èpre>  e!i  musique  dans  quatre 
cuiiinunauti's,  avec  de  grands  chieins  de  voix,  théorbes,  violons, 
petiies  orgues  et  clavecins;  et  cc.i  mudeiues  sont  conduites  par  les 
«piatre  meilleurs  maîtres  de  la  ville,  l'oiw  les  ballets,  les  Vénitiens  n'y 
prennent  aucun  plaisir  et  ne  le>  niett -iit  dans  les  tqiéras  fpie  pour 
remplir  ([uelque  entracte.  »  (^es  dernières  lignes  senddent  contra<lic- 
toires  chez  un  narrateur  ([ui  a  décrit  avec  tant  de  soin  les  scuiiptueux 
décors  et  les  magnifi<iues  entrées  des  o])éras  italiens  :  mais,  outre  que 
plusieurs  années  séparent  la  première  lettre  de  la  dernière,  nous  pou- 
vons remarrpier  que  c'est  de  la  nnisirpie  qu'il  parle  dans  ce  passage,  et 
il  prouve  que  les  Vénitiens  ajoutaient  peu  d'importance  à  la  musicpic 
de  danse  et  instrumentale,  maisqu'en  revanche  ils  réservaient  tous  les 
triomjdies  pour  les  chanteurs  (pii  avaient  su  con(|U(''rir  le  succès. 

"  Les  chanteurs,  ajoute-t-il.  sont  ap])eh's  par  huiiiieur  rirliwsi.  Les 
Italiens  aiment  extrêmement  li's  voix  de  dessus  et  ne  goûtent  pas  tant 
les  basses. 

<•  Les  Vénitiens  sont  curieux  sur  ci'  sujet  de  l'aire  chercher  en  Italie 
et  ailleurs  les  meilleures  voix  d'hommes  et  de  femmes  (|u'ils  ])euveMt 
Irjuver,  priant  même  les  princes  à  (lui  app;ulieiiiieiit  ces  mu>ieiens. 
de  les  laisser  venir  et  ne  plaignaiil  |)as  la  dépense  en  celte  occasion,  si 
forte  qu'elle  puisse  être;  il  y  en  a  un  jirésentement  à  cpii  on  donne 
<|ualre  cents  pist'iles  d'Ksp.igiie,  sans  les  frais  de  smi  voyage,  et  plu- 
sieurs autres  à  rpii  on  en  a  promis  trois  cents. 

'•  Les  Voix  sont  claire.,  nettes,  fermes  et  as^urél•^,  n'ayani  rien  de 
ii'-nv  ni  de  conti-aiiil. 

«  Les  femmes  y  euleinjiiil  la  iiiu>ique  en  perl'eelion,  ménageant 
admirablement  bien  leiu'>  viii\,  ei  mit  une  e^i'laiiie  matiière  de  ticm- 
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blemcnts,  de  cadences  et  d'échos  qu'elles  varient  et  conduisent  comme 
elles  v(!ulent. 

"  C'est  une  chose  assez  plaisant?  que  du  moment  ([u'elles  ont  fini 
quelque  grand  air  ou  qu'elles  sortent  du  théâtre,  les  baracols  {ce  sont 
ceux  qui  conduisent  les  gondoles)  et  même  quantité  de  personnes  plus 
considérables,  s'écrient  de  toutes  leurs  forces  :  ]'/ra  fn-Ila!  vira  nli  ('uni! 
si'n  Bencdetln!  » 

En  bonne  foi,  les  enthousiastes  Italiens  ne  sont  guère  changés  de- 
puis plus  de  deux  cents  ans  que  ces  lettres  sont  écrites. 

Vax  ltJS3.  nous  retrouvons  encore  le  chroniqueur.  Venise  possède  six 
théâtres  d'opéra  qui  tous  à  l'envi  retentissent  de  brillantes  vocalises 
d<'  délicates  broderies;  Le  /loi  ùifniC  de  Pallavicini,  les  deux  Césai's  de 
Legrenzi,  le  Coriolan  de  Pétri,  le  Temhlocle  de  Ziani,  etc.,  servent  en- 
core de  sujet  aux  pompeux  dithyrambes  du  journaliste.  Les  décors 
tiennent  toujours  grande  place  :  mais,  à  travers  son  récit,  on  reconnaît 
(|ue  le  règne  des  airs  et  de  la  virtuosité  s'étend  chaque  jour  davantage. 
Ces  lettres  nous  donnent  quelques  détails  sur  les  virtuoses  célèbres  de 
cette  époque;  aussi  aurons-nous  encore  à  y  revenir,  heureux  d'avoir  pu, 
grâce  à  elles,  commenter  pour  ainsi  dire  les  partitions  que  nous  avions 
sous  les  yeux,  et  jeter  quelque  jour  sur  l'histoire  des  opéras  italiens 
au  dix-septième  siècle  (1). 

Les  cantates  tinrent  dans  l'art  du  chant  une  place  ])lus  importante 
peut-être  que  les  opéras.  On  sait  quel  était,  à  cette  époque,  ce  genre 
de  composition;  c'était  une  sorte  de  concerto  à  une  ou  deux  voix  dans 
lequel  le  compositeur  se  plaisait  à  réunir  toute  les  difticultés  de  l'art 
du  chant.  Quelques-unes,  comme  celle  de  Stradella  et  de  Scarlatti, 
présentent  de  réelles  beautés  musicales  et  sont  d'un  caractère  élevé 
des  plus  frappants.  Quehiuefois,  un  instriuuent  solo,  violon  ou  violon- 
celle, était  joint  à  la  basse  de  clavecin,  et  alors  il  se  livrait  à  mille 
fantaisies  et  fioritures  qui  ne  le  cédaient  en  rien  aux  ornements  exécutés 
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La  dernière  de  ces  lettres  est  si^jnée  Chasseliras  de  Craniailles  ;  cVst  donc  ;i  lui  qu'il 
faut  attribuer  cette  volumineuse  correspondance  enfouie  dans  les  millieis  de  volumes 
du  iffi-ciirr  (i.rtdO  à  fieu  |irés\  et  qui  contient  de  si  inlérei-fants  l'.i'tails. 
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par  le  oliaiili'ur.  Avec  son  récitatif,  ses  doux  airs,  l'un  adagio,  j'aulrL' 
allegro,  et  presque  toujours  surchargés  de  broderies,  la  cantate  conve- 
nait surtout  aux  concerts  ;  mais,  comme  nous  l'avons  dit  plus  haut, 
elle  tiuit  par  faire  invasion  sur  la  scène  ;  et  à  partir  des  dernières  années 
du  dix-septième  siècle,  on  peut  avancer  hardiment  qu'un  opéra  italien 
était  qu'une  suite  de  médiocres  cantates.  Il  est  facile  de  suivre  pas  à 
pas  dans  ces  comjîositions  les  progrès  de  la  virtuosité  italienne.  Écrites 
uniquement  en  vue  du  chanteur,  elles  présentaient  de  réelles  difficultés. 
Hérissées  de  vocalises,  de  traits,  de  trilles,  elles  étaicnlmcrvcilleuscment 
propres  à  exercer  la  voix  des  artistes  qui  les  exécutaient  et  elles  nous 
montrent  l'école  italienne  sous  un  jour  bien  plus  intéressant  au  point 
de  vue  vocal  et  mélodique  que  les  opéras  eux-mcnies. 

Notre  magnitique  collection  de  la  l$iidi(»thèque  Nationale  possède 
un  grand  nombre  de  volumes  de  cantates  italiennes.  On  y  trouve  les 
noms  de  Scarlatti,  de  Stradella,  de  l'abbé  Stefani,  de  Bononcini,  de 
Legrenzi,  de  Pasquini,  de  Pistocchi,  d'.Vldovrandini,  de  Ziani,  recon- 
naissable  ix  son  style  superlleuri.  Nous  ne  nous  occuperons  ici  que  de 
celles  qui  se  rapportent  à  la  période  qui  nous  occupe,  et  encore,  au- 
rons-nous bien  soin  de  ne  les  citer  que  lorsqu'elles  présenteront  quel- 
(lues  faits  intéressants  pour  l'histoire  de  la  virtuosité. 

Quelques-unes  de  ces  cantates  faisaient  partie  de  la  nibliotlièque 
de  l'abbé  de  Louvois.  Un  de  ces  recueils  (celui  de  Scarlatti)  est  accom- 
pagné de  cette  note  :  «M.  Bossuet,  évèque  dcTroyes,  rapporta  d'Italie, 
en  1G9J,  ces  airs  et  cantates,  dont  Brossard  tira  une  copie.  »  Bossuet, 
dont  il  s'agit  ici,  était  neveu  du  grand  orateur  sacré. 

Les  nombreuses  cantates  qui  portent  le  nom  de  Stradella.  de  l'abbé 
Stefani,  sont  incoiiteslablemenl  les  meilleures  du  rccncil,  au  point  de 
vue  mélodique. 

Nous  citerons  particulièrement  celle  de  Scarlatti  page  .'W  du  re- 
cueil V,  m.  1 175)  ;  le  chant  en  est  large  et  soutenu  et  peu  chargé  de  fio- 
ritures: le  compositeur  l'ai!  descendre  le  soprano  jusqu'au  si  naturel. 
D'autri's  du  même  maître  ne  sont  |)as  moins  belles;  mais  il  est  à 
reniarfpier  (jne  ces  pièces,  soit  dans  le  chant  large,  soit  dans  le  chant 
Henri,  sont  d'une  grande  difficulté  d'exécution.  Notons  encore  de 
Scarlatti  la  belle  cantate,  k'ila,  belln  Pifl.i,  et  celle  de  .\el  iiiiu  scno 
lUecueil  V,  m.  1181 1  :  f|uoiquefort  ornées,  ces  pièces  bien  écrites  pour 
la  voix,  sont  nudodirpu-s  et  intéressantes. 

Voici  trois  cantates  de  Stradella.  tontes  trois  diltV' rentes  de  style,  et 
toutes  trois  dignes  d'être  cili'es. 
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L'une  d'elles  est  une  remarquable  composition  pour  basse  et  soprano. 
Chacune  des  deux  voix,  traitée  avec  un  goût  merveilleux,  se  meut  dans 
un  registre  assez  étendu.  La  basse  descend  jusqu'au  mi  bémol  grave 
et  monte  au  mi  naturel;  l'artistp  capable  d'exécuter  ce  morceau  était 
évidemment  un  chanteur  à  la  voix  bien  exercée,  puissante  et  cependant 
légère.  L^e  soprano  monte  jusqu'au  si  aigu,  mais  ses  traits  et  ses  voca- 
lises sont  écrits  de  la  façon  la  plus  aisée  et  la  plus  harmonieuse. 
(Recueil  V,  m.  1178,  page  37.)  A  la  page  6tj  du  même  recueil,  c'est  un 
duo  pour  basse  et  soprano  encore,  mais  celui-ci  est  bouft'e  et,  par  sa 
légèreté,  sa  grâce,  son  élégance  nous  montre,  sous  un  jour  tout 
nouveau,  le  musicien  auquel  on  a  attriljué  le  plus  admirable  et  le  plus 
religieux  des  airs  d'église. 

La  troisième,  d'une  belle  inspiration  mélodique,  se  rapproche  davan- 
tage du  style  large  et  sévère  du  maître  ;  nous  devons  seulement  faire 
remarquer  qu'elle  est  écrite  dans  une  te.^>.iltrra  assez  élevée  pour 
l'époque  où  elle  fut  composée. 

Les  cantates  de  Legrenzi  et  de  l'abbé  Stefani  ont  aussi  un  caractère 
spécial;  tel  est  un  bon  et  mélodique  duo  de  Legrenzi,  etun  duetto  de 
Stefani,  dans  lequel  l'auteur  se  surprend  à  se  lancer  dans  la  musique 
pittoresque. 

Du  reste,  à  la  lin  du  dix-luiitième  siècle,  les  Italiens  ne  dédaignaient 
pas  ce  dernier  genre  d'effet,  dans  leur  musique,  même  religieuse. 
Kaguenet  qui  revenait  d'Italie,  tout  enthousiasmé  encore  de  cette 
musique  et  de  ces  chanteurs,  raconte  avec  force  admiration,  qu'étant 
à  Rome,  il  avait  entendu,  en  Iti'JT,  un  air  dans  lequel  sur  les  mots 
mille  saette  (mille  flèches),  «  les  notes  étaient  pointées  à  la  manière  des 
gigues  ;  le  caractère  de  cet  air  imprimait  si  vivement  dans  i'àme,  l'idée 
de  flèches...  qu'on  ne  saurait  entendre  rien  de  plus  ingénieux  et  de 
plus  heureusement  exprimé.  » 

Ce  devait  être  en  effet  bjen  admirable;  mais  cette  citation  du  grand 
admirateur  des  Italiens  nous  prouve  que  les  musiciens  français  n'ont 
pas  t'té  les  seuls  à  tomber  dans  les  puérilités  de  la  musique  imita- 
tive. 

Si  orné  que  soit  le  style  de  Stelani,  qui  lu-  manque  jamais  de  jouer 
longuement  sur  les  mots  de  saetla,  catene,  etc.,  il  n'tist  rien  à  côté  de 
celui  du  vieux  Carissimi  lui-même,  d'Aldovrandini,  de  Buononcini,  de 
Leguani,  de  Bassani,  de  l'istocchi,  le  père  de  la  grande  école  du  dix- 
huitième  siècle,  et  surtout  tle  Ziani  qui,  dès  cette  époque,  avait  déjà 
exagéré  la  forme  suftisamnient  fleurie  de  ses  contemporains,  n  Ce  ne 


sont  que  festons,  va  ne  sont  (lu'astragales.  »  Fusées,  traits,  roulades, 
trilles,  vo/ate,  tout  est  accumulé  dans  ces  pages  avec  une  prodigalité 
fâcheuse,  et  l'amateur  qui  cherche  à  découvrir  dans  celte  forêt  de 
notes  quelque  forme  mélodique,  quelque  idée  ingénieuse,  revient  de 
cette  chasse  longue  et  fastidieuse  sans  avoir  pu  trouver  une  ligne 
digne  d'être  reciu-illie. 

Les  cantates  avec  accompagnement,  véritables  concprti  de  voix  et 
dinslrumenls  soli,  sont  assez  nombreuses  pour  mériter  une  mention 
à  part.  (iénéralemeiU  la  partie  instrumentale  n'est  pas  traitée  avec 
la  même  habileté  (pie  le  chant,  soit  rpu'  les  chanteurs  s'opposassent 
à  ce  (pie  l'on  til  une  place  importante  aux  instrumentistes,  soit  que  les 
maestii  traitassent  les  instruments  avec  moins d'awore.  Souvent,  comme 
dans  celle  de  Legnani  (Recueil  V.  ni.  1178,  page  18),  le  violoncelle 
exécute  un  simple  redoublement  Henri  de  la  basse  chili'rée,  ou  un 
accompagnement  du  (haut  à  la  tierce;  d'autres  fois,  comme  dans  une 
composition  du  même  à  deux  violons  et  \u\  violoncelle,  les  instru- 
ments se  contentent  d'établir  avec  la  voix  un  dialogue  par  réponses 
et  par  éelios,  sans  grand  intérêt.  Une  autre  pour  contralto  et  (lùte  de 
lîuononcini  présente  quehpu-s  jolies  combinaisons  des  deux  timbres 
qui  ne  suffisent  pas  à  racheter  la  platitude  générale  du  style  concer- 
tant. Terminons  |)ar  une  dernière  citation,  en  notant  une  intéressante 
et  mélodique  cantate  de  Scarlatli.  dans  laquelle  la  voix  est  accompagnée 
et  fidèlement  suivie  par  un  alto  qui  est  désigné  dans  la  partition  sous 
le  nom  de  l'ioletia. 

Les  airs  et  ariettes  du  genre  italien  ne  sont  pas  en  moins  grand 
nombre  que  les  cantates,  au  contraire  ;  mais  les  étudier  en  détail  serait 
nous  exposer  à  des  redites  inutiles,  et  nous  augmenterions  sans  profit 
pour  le  lecteur  les  proportions  de  ce  chapitre.  Les  airs  et  ariettes  sont 
en  tout  point  semblables  aux  cantates;  seulement,  étant  destinés  au 
salon  et  non  au  concert  et  à  l'église,  ces  morceaux  sont  moins  eonsi- 
ilérables.  Au  lieu  de  se  composer  de  plusieurs  pièces  de  ilitférents 
caractères,  ils  ne  contiennent  généralement  qu'une  seule  mélodie, 
tendre  ou  grave,  i)achique  ou  même  religieuse,  simple  ou  ornée,  sou- 
vent précédée  d'un  récitatif.  A  cette  différence  près,  il  serait  facile  de 
confondre  un  air  avec  une  cantate;  c'est  le  même  style,  ce  sont  les 
mêmes  ornements  et  les  mêmes  broderies.  C'est  pounpioi  nous  passe- 
rons rapideiTK^nt  sur  ce  genre  de  composition,  notant  simplement 
quelques  pièces  qui  nous  ont  paru  intéressantes. 

Lu  de  ces  recueils  d'airs  est  curieux  an  premier  ehel'.  C'est  leiiii  (pii 
contient  les  airs  de  Sigism.md  dliidia.  Très  partisan   de   la  nouvelle 
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école,  ce  compositeur  écrivit,  presque  eu  uième  temps  ([ue  Caccini, 
un  livre  d'airs,  dans  lesquels  il  mettait,  à  son  tour,  en  pratique  les 
théories  de  l'école  expressive.  Cet  ouvrage,  des  plus  rares,  est  ainsi 
intitulé  :  Ze  Musiclie  di  Snjismondo  d'India  tiubile  Palermitano  dn  canin r 
solo  nel  Clavicurdd,  CInlarone,  nr^a  dnppin  e  altri  ùtromenti  simili,  nuo- 
vamente  date  in  luce.  —  Milano,  opresso,  l'/icndi  di  Siinontini  e  Filippo  Lo- 
mazzo.  MDCIX,  in-folio. 

La  préface  de  ce  recueil  est  aussi  intéressante  que  celle  des  Nimve 
Miisiche  de  Caccini,  dont  51.  Gevaert  a  su  tirer  parti  d'une  façon  si 
fructueuse  pour  la  science  :  de  plus,  tout  en  nous  permettant  aussi 
d'étudier  l'art  du  chant  au  dix-septième  siècle,  cet  avertissement  au 
lecteur  présente  l'avantage  d'être  aujourd'hui  moins  connu  des  érudits 
que  la  préface  de  Caccini. 

Fj"avertissement  au  lecteur  n'est  point  sans  intérêt.  Il  nous  dit  dans 
quel  dessein  Sigismond  d'India  a  composé  ses  airs,  et  nous  explique 
le  nouveau  style  qu'il  a  employé. 

Voici  ce  que  dit  notre  auteur  dans  sa  préface  : 

«  Au  courtois  lecteur, 

«  Grâce  au  vif  désir  que  j'ai  toujours  eu  de  m'instruire  suivant  les 
préceptes  du  prince  des  philosophes,  j'ai  pu,  de  bonne  heure,  con- 
verser sur  la  nmsique  avec  des  hommes  intelligents,  et  leurs  discours 
m'ont  inspiré  l'envie  de  savoir  composer  pour  une  ou  plusieurs  voix. 
Je  nie  suis  mis  à  faire  des  recherches  sur  le  chant  à  une  seule  voix,  et 
je  trouvai  qu'en  composant  suivant  la  vraie  manière,  en  employant  des 
intervalles  moins  usés,  en  passant  d'une  façon  plus  neuve  d'une  con- 
sonne à  l'autre,  suivant  le  sens  varié  des  paroles,  on  pouvait  donner 
au  chant  une  force  plus  grande,  pour  émouvoir  les  âmes,  que  si  la 
musique  était  composée  sur  lui  même  mode  et  suivant  les  mouvements 
ordinaires.  Ajoutez  à  cela  que  les  hommes  de  goût  n'ont  qu'une  mé- 
diocre estime  pour  cette  musique  monotone  par  le  style,  par  la  ma- 
nière de  réciter  les  paroles,  par  la  façon  d'écrire  les  passages;  c'est  un 
effet  que  j'ai  toujours  vu  produire  sur  les  auditeurs  par  les  madrigaux 
de  l'ancien  style. 

«  C'est  pourquoi,  pour  être  agréable  à  ([uelqucs  seigneurs,  j'ai  com- 
posé à  ma  manière  les  madrigaux  :  Cara  mia  cetra  andianne ,  Fiiede  la 
primavera.  Tra  le  selvc,  Donna  vorrei  dir  mol/n,  et  d'autres  encore.  Je  fis, 
de  plus,  des  variations  sur  la  basse  de  VAij'  de  Gènes,  pour  les  trois 
octaves  du  Tasse,  qui  commencent  par  Sorente  alhor,  et  sur  la  basse  d(; 


l'air  de  Rugyieri,  île  .NapU-s  :  Yoslro  fui,  vostro  son.  On  wrra  que  j'ai 
évité  les  passages  ordinaires  et  communs  Je  ne  consultai  pas  seule- 
ment mon  goût,  mais  je  voulus  encore  l'aire  agréer  mes  idées  par  les 
meilleurs  musiciens  et  chanteurs  de  l'Italie.  Je  résolus  d'aller  à  Kome 
pour  l'aire  entendre  mes  compositions  aux  premiers  virtuoses,  et  sur- 
tout à  l'abbé  Tarnèse,  qui,  autrefois,  avait  eu  la  bonté  de  s'intéresser 
à  ma  musique;  et  là.  sur  la  demande  de  quehiues  musiciens,  des 
copies  furent  faites  à  la  main,  e!  approuvées  des  plus  fameux  artistes 
et  chanteurs,  et  rendues  digues  des  oreilles  illustres  des  j)rinces  et 
des  cardinaux.  A  mon  retour  à  Florence,  je  chantai  moi-même  quel- 
ques-unes de  mes  pièces  à  la  signora  Vittoria  Archilei.  chanteuse  de 
Son  Altesse  Sérénissime  ;  elle  approuva  ma  manière,  disant  qu'elle 
n'avait  jamais  entendu  un  style  qui  dût  tant  de  force,  qui  rendit  si  bien 
le  sens  le  plus  délicat,  des  paroles  avec  une  telle  variété  de  chant  et 
d'harmonie,  avec  une  laçon  si  nouvelle  de  faire  les  passages. 

M  Non  contente  de  donner  de  vive  voix  à  mou  œuvre  de  pareils  éloges, 
elle  voulut  encore  leur  prêter  le  concours  de  son  chant  doux  et  suave, 
et  les  faire  entendre  par  les  meilleurs  musiciens  du  monde,  réunis, 
chez  le  seigneur  Giulio  Romano,  pour  jouer  la  comédie  et  célébrer  les 
fêtes  en  l'honneur  du  mariage  de  Son  Altesse.  L'excellent  musicien 
Giulio  Caccini ,  dit  Romain,  les  approuva  fort.  'V'oyant  mes  compo- 
sitions ainsi  agréées,  j'ai  voulu  les  livrer  h  l'impression.  S'il  est  quel- 
qu'un à  qui  elles  ne  plaisent  pas.  qu'on  me  pardonne  en  faveur  de  l'in- 
tention. » 

D'India,  on  le  voit,  est  un  novateur  de  l'école  de  Caccini,  et  sa  pré- 
face est  comme  un  commentaire  de  la  théorie  du  célèbre  auteur  des 
Ntidve  .Musiche.  Nous  ferons  de  nouveau  remarcpier  au  lecteur  qu'elle 
est  a))solumenl  incontiue  des  musiccdogues.  Celte  très  curieuse  col- 
lection porte  à  la  llildiotliè(pn'  Nationale  le  n"  V,  m.  1101 — 1-2. 

L'œuvre  en  elle-même  est  des  plus  variées;  on  y  trouve  des  airsd'uii 
style  simple  et  sans  vocalises,  d'une  ex|)ression  quekpiefois  heureuse. 
Les  airs  avec  vocalises,  et  quehiues-uns,  connue  le  «  l'riede  la  l'rinia- 
vera,  u  ne  manquent  pas  d'élégance,  malgré  b'ur  tonalité  encore  indé- 
cise, malgré  leurs  broderies  souvent  monotones.  La  dernière  partie  de 
l'ouvrage  se  compose  de  madrigaux  écrits  dans  le  nouveau  style  (style 
n-citaliro),  d'airs  simples  pour  réciter  les  octaves,  d'autres  pour  chan- 
ter les  sonnets;  cnlin,  des  variations  sur  des  basses  connues.  La  pre- 
mière (page  2G)  est  intitulée  :  Musica  sopra  il  l/asso  délia  Homanesca. 

Caccini  a,  lui  aussi,  donné  une  |)ièce  (pii  porte  le  nioii  de  Hoiuanesca. 
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Il  a  donné  toutes  les  indications  sur  la  manière  dont  celte  pièce  devait 
être  chantée.  Le  lecteur  sait  que  la  /{omanesca  était  une  danse  sur  la^ 
quelle  les  musiciens  ont  écrit  de  nombreuses  compositions. 

La  musique,  faite  pour  les  basses  de  l'air  de  Gènes  et  celui  de  Hui;- 
gieri,  de  Naples,  est  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  un  véritable  air 
varié;  sur  la  basse  donnée,  d'India  a  écrit  jusqu'à  quatre  airs  dift'érents. 
brodés  à  sa  manière,  et  qui  montrent  chez  le  compositeur  une  certaine 
richesse  d'imagination  et  une  assez  grande  habileté  de  main.  Le  der- 
nier morceau  du  recueil  est  une  pièce  à  deux  voix,  écrite  aussi  de 
([uatre  façons  différentes  sur  la  même  basse,  et  dans  laquelle  le  com- 
positeur a  dû  déployer  toutes  les  ressources  de  l'art  vocal  tel  qu'on 
le  connaissait  à  son  époque.  Nous  avons  entre  les  mains  un  autre 
recueil  de  d'India,  intitulé  :  Les  Musiche  del  sij.  S'gismond  d'Indta.  l.ihro 
lerzo  a  una  e  due  voci.  Milan,  Lamazto,  in-/".  1618.  Mais,  sauf  que  le 
chant  en  est  plus  fleuri,  que  les  pièces  à  deux  voix  y  sont  p.lus  nom- 
breuses, ce  volume  ne  donne  guère  lieu  à  des  observations  nouvelles. 

Nous  avons  dit  quelle  ressemblance  existait  entre  les  airs  et  ariettes 
et  les  cantates  et  opéras  que  nous  avons  longuement  analysés.  Les 
noms  fameux  de  Scarlatti,  de  Carissimi,  de  Stradella,  de  Bononcini, 
du  gracieux  et  mélodique  Luigi  Kossi,  se  trouvent  à  chaque  page  dans 
la  précieuse  collection  qu'il  nous  est  donnée  de  consulter;  mais  nous 
arrêter  plus  longtemps  sur  leurs  œuvres  serait  nous  exposer  à  d'inter- 
minables répétitions. 

Nous  avons  essayé  de  suivre,  dans  les  œuvres  des  maitres,  les  trans- 
formations subies  par  le  style  vocal  italien,  il  est  temps  de  voir  de 
quelle  façon  les  chanteurs  interprétaient  ces  compositions. 

Le  seizième  siècle  avait  légué  aux  rénovateurs  de  l'art  dramatique 
et  du  chant  des  virtuoses  habiles  dans  l'art  de  conduire  leur  voix  et 
tous  bons  musiciens.  Caccini  et  ses  contemporains  n'avaient  pas  man- 
qué d'en  tirer  amplement  parti;  nuds  le  style  nouveau  nécessitait  une 
nouvelle  manière  de  chanter,  et  il  était  dit  ([ue  celui-là  même  qui  avait 
posé  les  lois  du  nouvel  art  lyrique  serait  aussi  le  premier  à  formuler 
les  règles  rudimentaires  de  l'art  du  chant.  En  réalité,  il  le  garda  aussi 
fleuri  qu'il  l'avait  trouvé;  mais  il  tenta  de  le  rendre  plus  conforme  au 
système  nuisical  que  le  cénacle  de  Florence  avait  inauguré ,  en  lui 
donnant  plus  d'expression  et  d'accent.  M.  Gevaert  a,  dans  le  Ménestrel 
(1873-74),  traduit  la  préface  des  \uooe  Music/le,  qui  est  comme  le  ré- 
sumé du  nouveau  code  vocal  :  nous-mêmes,  dans  les  pages  précédentes, 
avons  analysé  une  œuvre  contemporaine  de  Caccini  et  écrite  suivant 
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les  mêmes  théories  ;  nous  n'aurons  donc  à  'élever  ici  que  les  passages 
relalifsà  la  manière  dont  le  chanleiir  devait  interpréter  cette  musique, 
en  empruntant  quelquefois  même  à  M.  Gevaert  ses  propres  expres- 
sions. «  Si  on  excepte  les  trilles,  tes  passages,  et  une  bonne  émission 
de  voix,  Ihabileté  de  ces  chanteurs  était  presque  nulle,  pour  ce  qui 
concerne  notamment  le  piano  et  le  forte,  le  crescendo  et  le  smorzando; 
l'expression  des  sentiments,  le  talent  de  mettre  en  relief,  le  sens  de  la 
poésie  et  la  parole:  de  colorer  le  timbre  de  la  voix  en  lui  donnant, 
suivant  la  situation,  le  caractère  de  la  joie,  de  la  mélancolie,  de  la 
compassion,  de  l'intrépidité,  il  n'en  était  pas  question  en  ce  temps-là, 
et  personne  à  Home  n'en  avait  entendu  parler  avant  que,  dans  les  der- 
nières années  de  son  existence,  Kmilio  de!  Cavalière  nous  apporta  ces 
raniiienierits  (|u"il  avait  appris  à  la  bonne  éctde  de  Florence.  »  On  a  vu 
plus  haut  (]ue  ces  nuances  dont  parle  M.  Gevaert  existaient  cependant 
déjà  jusqu'à  un  certain  point. 

C'est  l'ietro  délia  Valle,  qui,  dans  son  intéressant  ouvrage  délia  Mu- 
sïca  dell'  eia  Aoslra,  1640,  nous  décrit  ainsi  l'état  du  chant  en  1640,  et 
il  avait  entendu  ces  virtuoses  dans  sa  jeunesse. 

Aidés  par  des  artistes  habiles  et  eux-mêmes  excellents  chanteurs, 
Kmilio  del  Cavalière,  Péri,  Caccini.  avaient,  en  eti'et,  changé  bien  des 
choses  :  non  seulement  ils  avaient  renouvelé  la  source  de  la  mélodie 
expressive,  mais  ils  n'avaient  pas  craint  d'entrer  dans  les  détails  de 
l'exécution.  «  Les  traits  d'agilité,  dit  Caccini.  ne  sont  point  à  rejeter 
absolument,  mais  on  doit  en  user  d'après  certaines  règles  suivies  dans 
mes  œuvres,  et  non  point  au  hasard  et  d'après  les  errements  du  con- 
trepoint. C'est  pourquoi  il  serait  convenable,  surtout  quand  il  s'agit 
des  productions  d'autrui,  de  préparer  soigneusement  les  traits  i|u'on 
désire  intercaler  dans  le  morceau.  » 

Puis  il  définit  et  décrit  en  homme  de  goût  la  place  et  l'ertel  des  sons 
filés,  des  trilles,  des  gruppelti;  la  manière  d'émettre  le  son.  de  varier 
l'expression  au  moyen  des  nuances,  dont  il  inilique  le  sens  et  la  place  ; 
il  donne  de  bonnes  règles  pour  la  respiration,  prend  bien  soin  d'aver- 
tir que  les  Nuove  Musiche  sont  écrites  dans  les  cordes  naturelles  des 
voix,  sans  avoir  recours  aux  sons  artificiels.  Tous  ces  conseils  sont  dé- 
taillés avec  beaucoup  de  finesse  et  de  tact.  C'est  surtout  sur  le  gruppo 
et  le  trille  qu'il  appuie  sa  démonstration.  «  J'ai  noté,  dit-il,  le  trille  sur 
une  seule  et  même  note,  afin  (rin(li(|uer  le  procédé  dont  je  me  suis 
servi  en  l'enseignant  à  ma  première  femme  et  à  celle  qui  vit  présen- 
tement avec  mes  filles.  O  procédé  n'est  autre  que  celui  que  j'ai  indi- 
qui'  |ilus  haut  :  il  faut   connuenK'r  |iar  la  ])n'nHère  noire  et  rebatlre 
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chaque  son  avec  le  i;osier,  sans  détendre  la  glotte  sur  la  voyelle,  jus- 
([u'ii  la  dernière  note  carrée.  Kxeniple  : 


Le  gruppo  s"exécuicra  aussi  connue  dans  l'exeniple 


'I  Ces  deux  agréments  étaient  rendus  dans  la  perfection  par  ma  prc- 
riiière  femme.  J'en  appelle  à  cet  égard  au  souvenir  de  tous  ceux  qui 
l'ont  entendue;  quant  aux  amateurs  actuels,  ils  savent  avec  quelle  déli- 
catesse ces  effets  sont  interprétés  par  ma  femme  aujourd'hui  vivante; 
et  s'il  est  vrai  que  l'expérience  juge  en  dernier  ressort  toute  chose, 
j'ose  aftirnier  qu'il  n'existe  pas  de  meilleur  moyen  pour  enseigner  ces 
agréments,  ni  de  manière  plus  commode  de  les  noter.  «  Dii  reste,  le 
trille  et  le  gruppo  servent,  d'après  la  théorie  de  Caccini,  à  donner 
naissance  à  un  grand  nombre  de  broderies. 

Du  premier  coup,  le  vieux  maître  avait  formulé  les  grandes  théories 
qui  sont  la  base  du  chant  et  qui  ont  fait  des  chanteurs  italiens  les  pre- 
miers chanteurs  du  monde.  C'est  pour  avoir  négligé  l'art  difficile  de 
poser  la  voix,  d'émettre  le  son,  de  respirer,  de  ménager  les  divers 
registres  de  l'organe  vocal,  que  les  chanteurs  ont  vu  leur  art  disparaître 
peu  à  peu,  que  les  compositeurs  ont  trouvé  rebelle  et  incomplet  cet 
instrument  si  admirablement  disposé  pour  interpréter  leurs  inspira- 
tions les  plus  variées. 

Les  virtuoses  qui  vinrent  après  la  période  de  Caccini  et  Péri  sui- 
virent, et  avec  succès,  la  méthode  que  le  musicien  leur  avait  enseignée  ; 
sans  abandonner  le  chant  Henri  et  brodé,  ils  restèrent  fidèles  jusque 
vers  le  dernier  quart  du  siècle  aux  lois  de  l'expression. 

Le  violoniste  Maugars,  qui  voyageait  en  Italie  en  1639(1),  nous  a  laissé 
ses  impressions,  et  nous  pi>uvons  constater,  d'après  son  livre,  que  les 
anciennes  traditions  étaient  encore  en  vigueur  à  cette  époque.  Pietro 
délia  Valle  dit  que  la  virtuosité  avait  fait,  il  est  vrai,  de  notables  pro- 
grès; mais  la  musique  récitative  n'avait  pas  encore  perdu  ses  droits,  et 
les  Italiens  étaient  les  seuls  qui  sussent  l'interpréter. 

(l)  MaUL'ars,  Répunse  à  un  ciirieui:  sur  le  .lenlhncnt  de  lu  musiijue  d'Italie,  1039, 
)ii-lâ.  M.  Thoinan  a  fuit  de  ce  iivre  et  de  quelques  autres  éerils  de  Maugars  une  excel- 
l.'nte  éilitiou  annotée,  qui  a  pour  litre  :  Mauytirs,  célèbre  jowur  de  vinte.   IStîâ,  iti-H. 
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Maugars  nuisiate  (|iie  les  Italiens  sonl  tous  lions  leutcnrs  et  eapables 
(le  chanter  à  liniproviste  des  chœurs  à  première  vue.  «  Il  y  a,  dit-il,  "un 
i^rand  nombre  de  castrats  pour  les  dessus  et  pour  la  haute-contre;  de 
fort  belles  tailles  naturelles  (baryton),  mais  fort  peu  de  basses  creuses... 
Ils  sont  tous  très  assurés  de  leurs  parties  et  chantent  à  livre  ouvert  la 
plus  difficile  musique. 

0  Pour  leur  façon  de  clianier.  elle  est  bien  plus  animée  que  la  nôtre  ; 
ils  ont  certaines  flexions  de  voix  que  nous  n'avons  point.  11  est  vrai 
qu'ils  font  les  passages  avec  pins  de  rudesse,  mais  aujourd'hui  ils  com- 
mencent à  scn  corriger.  » 

Kn  faisant  le  portrait  de  la  siijiiora  Leonora  Itaroni.  tillf  d'.Vdriana. 
I  •  violiste  français  nous  donne  poiu'  ainsi  dire  Ir  modèle  de  cef(u"était 
une  virtuose  accomplie  h  cette  époque  : 

«  Leonora  est  excellente  musicienne  et  compose  elle-même  la  mu- 
sique quelle  chante:  sa  voix  est  haute,  étendue,  juste,  sonore,  har- 
monieuse, l'adoucissant  et  la  renforçant  sans  peine  et  sans  faire  aucu- 
nes grimaces.  En  passant  d'un  ton  à  l'autre,  elle  fait  quelquefois  tenir 
les  divisions  des  genres  enharmoniques  et  chromatiques  avec  tant 
d'adresse  et  d'agrément,  qu'il  n'y  a  personne  f|ni  ne  soit  ravi  à  cette 
belle  et  difficile  méthode  de  chanter. 

»  Elle  n'a  pas  besoin  de  nu'ndier  l'aide  d'un  tliéorhe  ou  d'une 
viole,  sans  lesquels  son  chant  serait  imparfait,  car  elle-même  touche 
ces  deux  instruments  parfaitement. 

»  Enfin  j'ai  eu  lien  de  l'entendre  chanter  plusieurs  fois  plus  de 
trente  airs  différents  avec  des  seconds  et  troisièmes  couplets  qu'elle 
composait  elle-même.  » 

C'est  vers  cette  époque  que  les  chanteur;,  forts  de  leur  talent  de 
virtuosité,  firent  pencher  la  musique  de  leur  côté,  au  point  de  faire 
oublier  aux  compositeurs  le  véritable  but  de  l'art,  c'est-à-dire  la 
variété  dans  l'expression  et  la  richesse  dans  l'invention  mélodique. 

Arteaga,  si  sujet  à  l'erreur  (piand  il  ne  s'agit  pas  de  son  temps  et 
de  la  mnsi(|ue  qu'il  a  pu  entendre,  résume  cependant  assez  bitrn  celle 
tendance  ; 

«  Les  chanteurs,  dit-il,  prolitèrent  de  la  silualiou  déplorable  à 
laquelle  la  fictésie  et  la  musique  se  trouvaient  réduites  pour  ramener 
vers  eux  l'attentiou  du  public,  secouer  le  joug  di's  iioètes  el  des  com- 
positeurs et  régler  seuls  la  scène.  » 

L'exagi-ralion  des  traits,  des/j(7,«s/.  des  vocalises,  n'avait  point  encore 
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atteint  le  point  où  elle  arriva  au  dix-lniitiènic  sièelc  ;  mai-;  entraînés 
sur  cette  pente  fatale,  les  virtuoses  italiens  ne  devaient  pas  tarder, 
par  l'abus  même  de  leurs  merveilleuses  qualités,  ;\  tomber  dans  les 
fautes  que  nous  aurons  à  constater. 

Adressons-nous  encore  au  t;uidc  ([ui  nous  a  si  bien  servi  une  pre- 
mière fois,  à  notre  correspondant  du  Mercure,  il  nous  donnera  des 
détails  sur  le  chant  à  la  fin  du  dix-  septième  siècle,  et  nous  trouverons 
même  dans  son  récit  l'origine  de  ces  fameux  duos  de  voix  et  d'instru- 
ments, et  partii'idièrement  des  trompettes  qui  firent  fureur  au  dix- 
septième  siècle. 

«  L'endroit  où  Bassian  (un  des  personnages  des  Deux  Césars,  de 
Legrenzi)  chante  un  air  pour  s'endurcir  dans  sa  cruauté  et  défier 
les  foudres  de  Jupiter  même,  est  quelque  chose  qui  passe  l'imagina- 
tion et  qui  ne  se  peut  concevoir  qu'avec  peine.  Sa  voix  qui,  sans  dif- 
ficulté, est  une  des  plus  belles  que  nous  ayons  ici,  est  soutenue  de 
trompettes  et  de  symphonies  par  reprise,  et  ces  trompettes  s'unissent 
si  bien  à  son  chant  qu'elles  en  laissent  admirer  toute  la  douceur  en 
ne  perdant  rien  de  leur  force.  Dans  Scjjl/n,  Filantini,  un  des  princi- 
paux chanteurs,  se  fait  dstinguer  en  mariant  admirablement  bien  sa 
voix  avec  les  fanfares  des  trompettes.  » 

En  entendant  la  Margarita  imiter  la  troni])elte  et  lutter  avec  cet  in- 
strument, le  journaliste  ne  connaît  plus  de  bornes  à  son  admiration  : 
((  Elle  croit  voir  la  terre  s'abimer  sous  ses  pieds,  l'enfer  qui  s'ouvre 
pour  l'engloutir,  toute  la  ville  de  Rome  en  armes  pour  la  punir,  les 
démons  l'épouvantent  par  leurs  cris,  elle  entend  des  trompettes,  des 
timbales  et  des  tambours  dans  les  airs,  et  exprime  par  son  chant 
toutes  ces  différentes  manières  dont  son  esprit  est  agité;  mais  princi- 
palement le  son  des  trompettes  qu'elle  imite  si  bien  par  sa  voix  qu'on 
s'imagine  entendre  ces  instruments  de  guerre.  »  Le  beau  recueil  inti- 
tulé Orphcm  Britannicus  (Orphée  anglais),  contient  aussi  plusieurs  airs 
de  ce  genre  écrits  par  Purcell,  à  l'imitation  du  genre  italien  et  qui 
eurent  grand  succès  en  Angleterre.  Un  air  de  soprano  est  accompagné 
par  deux  trompettes,  les  timbales  et  la  basse  continue.  L'air  repose 
tout  entier  sur  un  thème  de  fanfares,  dans  lequel  la  voix  dialogue  lon- 
guement avec  les  deux  trompettes.  La  tessiture  vocale  s'étend  du  sal 
au  ré  aigu, 

& 


ce  qui  indique  une  remarquable  étendue  de  registre,   t'n  autre  est  en 


ut  écrit  |i<iiir  uiii.'  voix  do  Ijasse  ri  nue  lrnni|H'ltt',  c'csl  1  (■Icnu'l  ilia- 
logiR-  inlerrûni[>ii  par  do  brillants  nnissons.  La  Ironipotte  s'élanoL' 
liardinuMit  jnsqu'anx  cimes  les  plus  élevées  de  Vue  aigu:  mais  le  chan- 
lem-ne  dépassepas  les  Ixirnes  de  la  voix  de  basse,  taisant  ronlemenls, 
vocalises,  traits,  trilles,  notes  tenues  et  déployant  son  riche  arsenal 
vocal  entre  le  sol  et  le  mi. 


l'his  loin,  ce  sont  deux  soprani  clianlanl  la  L;loire  de  la  maison  de 
Nas-au  avec  accompagnement  de  deux  trompettes.  l)ans  la  seconde 
partie  du  livre,  nous  renci)ntrons  un  air  (pii  devait  être  le  triomplio  du 
genre.  Il  était  elianté  par  M  Itowen  dans  le  Libertine  Dcslro;/ed  (le 
niènie  sujet  (pie  Don  Juan).  Je  ne  sais  si  ces  vocalises  étaient  de  Pur- 
cell  ou  si  le  chanteur  en  a  ajouté  de  son  crû,  mais  c'est  une  bien  sin- 
gulière lutte  cuire  les  deux  instruments  que  cet  air  de  trois  pages 
dont  le  thème  mélodique  se  meut  entre  les  notes  de  l'accord  parfait 
entouré  d'internnnables  festons  qui  le  rendent  méconnaissable.  Nous 
donnons  dans  nos  planches  cet  intéressant  spécimen  de  la  miisiipie 
vocale  à  la  fin  du  dix-septième  siècle. 

Il  n'y  a  pas  de  vainqueur  dans  ce  condiat,  car  le  clianleiir  el  le  troni 
pellisle  s'arrêtent  tous  deux  ensemble  sur  un  brillant  Irait  à  I  unisson. 
Le  même  recueil  contient  encore  deux  autres  airs  du  nièine  genre. 
L'un  des  deux  est  tiré  de  Dioclctien,  de  Purcell  (KiitOI.  .>Lds  ces  mor- 
c.'aux  se  ressemident  tous,  et  parlenrslyle  et  par  leur  invention  mélo- 
dique, et  les  (juchpies  exenij)les  que  nous  avons  cités  suffi  <cnt  large- 
ment pour  donner  une  idée  de  ces  airs,  on,  pour  mie.ix  dire,  (\c  ces 
concertos  de  trompettes,  dont  la  vogue  dura  pendant  la  première 
partie  du  dix-huitième  siècle  (1). 

Nous  voilà  bien  loin  des  sages  préceptes  de  Caccini;  mais  près  d  nu 
siècle  s'est  écoulé  depuis  le  grand  réformateur  du  l'arnass<;  vocal 
el  les  traditions  du  chant  véritablement  expressif  sont  perdues.  C'est 
d(jnc  un  art  nouveau  que  nous  allons  voir  se  dévcdopjjcr,  et  lorsque 
nous  retrouverons  le  chant  italien  dans  les  chapitres  suivants,  tout 
souvenir  de  l'école  de  (laccini  aura  di>|«iru  elle  règne  de  la  virtno>ité 
pure  commencera. 

(I)  Oijiheus  UiiliiuiikuM ,  a  cullectiuii  of  atl  llif  rhnin'st  simij  for  une,  tiro  ami  lli're 
loicc.v,  coiiipOM-d  by  Mr.  Henry  Purcell.  Si-roiidc  odiduo,  Loiuloii.  170l>.  iii-1». 

Cv  rciufil,  dont  la  preiuii-ie  cdilioii  est  di-  l(i7G,  cnntiiMit  un  vrand  iiMiidire  d'airs 
d'o|ii'ra8  do  l'iircell;  un  y  trouve  de  uuml>rvux  reiiseignenieiils  sur  la  manière  dont  on 
écrivait  [mur  la  voix  a  relie  épique. 
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Jusqu'ici  nous  avons  suivi  l'histoire  du  chant  dans  sa  théorie,  mais 
ce  serait  folie  de  notre  part  de  vouloir  essayer  de  raconter  les  origines 
du  chant  au  dix- septième  siècle  sans  citer  les  chanteurs,  sans  rappeler 
leur  gloire,  sans  chercher  à  définir  leur  talent.  Nous  ne  citerons  pas 
tous  les  virtuoses  qui  ont  illustré  cette  époque,  la  liste  en  serait  longue 
et  fastidieuse,  et  nous  n'écrirons  pas  ici  une  chronologie  de  la  virtuo- 
sité; nous  nous  contenterons  de  noter  les  artistes  qui  ont  marqué 
d'une  façon  particulière  dans  l'histoire  du  chant,  et  nous  réserverons 
aussi  une  place  à  part  aux  niaitres  qui,  non  contents  de  cultiver  l'arl 
dont  ils  furent  l'honneur,  surent  par  leur  merveilleux  enseignement 
former  les  grands  chanteurs  du  dix-huitième  siècle. 

Non  seulement  Giulio  Caccini  avait  le  premier  formulé  les  lois  de 
l'art  du  chant  ;  mais,  ainsi  qu'il  le  dit  lui-même,  il  avait  dans  sa  propre 
famille  trouvé  ses  premiers  et  meilleurs  interprètes. 

Ses  deux  filles  brillèrent  au  premier  rang  parmi  les  plus  grandes 
chanteuses  de  leur  époque.  Françoise  Caccini  resta  à  Florence,  Sep- 
timie  à3Iantoue;  enfin  la  petite-fille  de  l'auteur  des  Nuove  Music/ie, 
après  avoir  quelque  temps  chanté  à  Florence  avec  grand  succès,  entra 
dans  les  ordres  et  se  retira  au  monastère  de  Saint-Gérôme,  sur  la  côte 
Saint-Georges. 

Vittoria  Archilei  fut,  après  les  filles  de  Caccini.  la  plus  célèbre 
virtuose  de  cette  période  ([ui  s'étend  de  1600  à  1620.  Nous  avons  vu, 
dans  la  préface  d'India,  que  tous  les  musiciens  et  chanteurs  venaient 
la  consulter.  C'était  elle  qui  faisait  le  succès  et  la  vogue  des  compo- 
sitions nouvelles.  Les  poètes  la  chantèrent,  Guarini  l'illustra  dans  ses 
vers  ;  ce  fut  elle  qui  eut  la  gloire  de  créer  le  rôle  d'Eurydice  dans  VOt- 
phée  de  Péri.  A  côté  d'elle,  il  ne  faut  pas  non  plus  oublier  les  grandes 
cantatrices  qui,  non  moins  que  les  compositeurs,  contribuèrent  si 
puissamment  à  la  naissance  et  au  progrès  de  l'opéra  moderne.  Catarina 
Martinelli,  qui  créa  la  Daphné  de  Gngliano  en  1608,  et  Florinda 
à  laquelle  Monteverde  confia  le  rôle  principal  dans  son  Ariane  (1608). 
Maugars  mous  a  donné  d'intéressants  détails  que  nous  avons  repro- 
duits plus  haut  sur  le  talent  de  Leonora  Baroni,  fille  d'.\driana,  qui, 
elle  aussi,  laissa  un  nom  dans  l'art  du  chant.  Leonora  5aro/H',  née 
vers  ICOn,  fut  une  des  chanteuses  qui  initièrent  les  Français  aux  secrets 
de  l'art  ilalien,  lorsque  Mazarin  fit  venir  les  musiciens  doutre-monts. 
Elle  semble  avoir  été  la  plus  célèbre  virtuose  du  milieu dudix-septième 
siècle,  car  un  nommé  Vincent  Castazuti  publia  un  gros  volume,  inti- 
tulé Applausi  poetici  aile  glorie  délia  signora  Leonora  Baroni  (Rome, 
in-i°,  1639;  :2' édition,  1641).   Cet  ouvrage  contient  toutes  les  pièces 

•20 
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(levers  écrites  eu  riioniieiir  de  cette  artiste.  Rossi,  (|ui,  dans  sa  Pina- 
cathéca,  cite  peu  de  nuisieiens,  lui  donne  cependant  une  place  des  plus 
honorables.  Autour  délie  se  pressait  une  eharniante  pléiade  de  bril- 
lantes virtuoses:  Julie  et  Victoire  Lulli,  Morette,  Mute.  Campani,  So- 
tonisba,  Laodomia,  qui  semblent  avoir  pris  les  noms  des  rôles  qu'elles 
avaient  créés.  Si  nous  approchons  de  la  tin  du  dix-septième  siècle, 
les  cantatrices  ne  sont  pas  moins  nombreuses.  Ce  fut  la  célèbre  Anna 
Manarini  qui  vint  créer  à  Paris  le  Xercès  de  Cavalli,  et  qui,  pendant  de 
longues  années,  avait  fait  les  délices  de  lllalie.  Nous  ne  faisons  point 
ici  une  liste  des  chanteuses  q:;i  brillèrent  pendant  tout  le  dix-septième 
siècle  ;  aussi  nous  contenterons-nous  de  citer  les  noms  de  Margarita 
Pia,  de  la  Florentine,  de  (iiulia  Uomana,  d".\ntonia  Caratti,  parmi 
celles  qui  régnèrent  sur  les  scènes  de  la  Péninsule,  au  moment  où 
s'ouvre  dans  cette  histoire  la  grande  période  de  l'art  du  chant,  au 
moment  oii  les  noms  de  la  (Àizzoni.  de  la  Fauslina,  feront  pâlir,  devant 
leur  éclat,  le  souvenir  des  autres  chanteuses. 

Au  commencement  du  dix-septième  siècle,  nous  trouvons  aussi  un 
certain  nombre  de  chanteurs.  Au  premier  rang,  il  faut  nommer  Jules 
C.accini  qui,  non  seulement,  était  le  compositeur  rpie  nous  avons  tant 
de  fois  cité,  mais  aussi  un  virtuose  distingué.  Autour  de  lui  se  grou- 
paient les  deux  .Mazzochi,  Jacques  Péri  et  Zazzerino,  Francesco  Rosi 
d'Arezzo,  élève  de  Jules  Caccini,  Gagliano.  etc.  Ajoutons  aussi  le  ténor 
Puliaschi  (Giovanni  Domenico),  qui,  reçu  à  la  chaïudle  papale  le 
3  mai  1610,  fut  non  seulement  un  chanteur  des  plus  remarquables, 
mais  laissa  encore  des  œuvres  pleines  de  science  et  d'inspiration.  A 
partir  de  la  seconde  moitié  du  dix-septième  siècle,  les  ténors  vont 
céder  la  place  à  des  chanteurs  dune  autre  espèce  qui  bientôt  régne- 
ront sans  partage,  et,  dès  maintenant,  nous  devons  nous  arrêter  (|uel- 
(|ues  instants  sur  les  castrats  auxquels  le  dix-huitième  siècle  doit  ses 
maîtres  les  plus  habiles  et  ses  virtuoses  les  plus  illustres. 

L'influence  des  castrats  sur  l'art  du  chant  fut  immense,  et,  disons-le, 
des  plus  salutaires,  si  on  considère  le  chant,  ainsi  que  nous  le  faisons 
ici,  connue  un  art  spécial  dans  leipiel  la  musique  n'est  pour  ainsi  dire 
qu'un  accessoire,  qu'un  canevas  sur  lecpiel  sont  brodées  les  merveilles 
de  la  virtuosité  et  de  l'exécution.  Kn  étudiant  le  dix-huitième  siècle, 
nous  trouverons  à  chaque  pas  les  traces  de  ces  grands  et  inimitables 
chanteurs;  nous  les  verrons  partager,  avec  les  cantatrices,  la  gloire  de 
cet  âge  d'or  du  chant,  leurs  noms  planeront  sur  toute  la  musique  ita- 
lienne de  celte  période,  et  seront  comme  le  symbole  d'un  art  dont 
nous  avons  perdu  jusqu'au  souvenir,  d'une  école  dont  les  lradili(ms 
nous  sont  depuis  l<ingtt'uqi>  étrangères. 
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Nous  n'avons  pas  à  rcvonir,  au  nom  de  la  morale,  sur  un  procès  ([ue 
riiistdire  a  justement  jugé  et  sans  appel;  mais  il  est  au  moins  permis 
d'expliquer  les  causes  de  la  supériorité  des  castrats  sur  tous  les  artistes 
de  leur  époque  et  de  montrer  aussi  pour  quelles  raisons  la  perfection 
même  de  leur  art  a  fait  tomber  la  musitpie  dans  des  abus  qui  ne  sont 
pas  encore  aujourd'bui  complètement  corrigés. 

Les  enfants  ainsi  destinés  à  la  culture  du  cliant  commençaient  fort 
jeunes  la  musi(iue,   et  avant  même  d'aborder  les  premières  études 
vocales,  étaient  rompus  ;\  toutes  les  difficultés  de  la  lecture.  Plus  tard, 
la  langue  musicale  leur  était   familière,  à  ce  point  (|u'ils  la  parlaienl 
pour  ainsi  dire  sans  effort  et  naturellement.   De  là  celle  prodigieuse 
facilité  pour  improviser,  sur  un  thème  donné,   toutes  les  broderies  et 
loutesles  variations  que  pouvait  leur  inspirer  la  plus  capricieuse   fan- 
taisie. La  nature  de  leiu'  voix,  qui  se  trouvait  avoir  dès  l'enfance  une 
étendue  et  une  pureté  que  les  années  n'altéraient  pas,  leur  permettait 
d'entreprendre  de  bonne  heure  l'étude  du  chant,  et  de  l'avoir  poussée 
jusqu'à  son  dernier  perfectionnement  avant  l'âge   où  l'élèv*  sent  le 
besoin  impérieux  de  se  séparer  du  maître  et  de  voler  de   ses  propres 
ailes,  au  risque  de  laisser  ses  études  encore  incomplètes  et  inachevées. 
(Àisvoix  de  castrats,  convenablement  ménagées,  duraient  extrêmement 
longtemps;  il  n'était  pas  rare  de  voir  un  chanteur  briller  sur  la  scène 
penilaiit  trente  ou  quarante  ans.  Une  aussi  longue  période  permettait 
au  virtuose  de  se  perfectionner  chaque  jour,  d'approfondir  son  art,  de 
profiter  des  leçons  de  ce  grand  maître  qu'on  appelle  le  public,  et,  en 
même  temps,   de  servir  de  modèles  à  de  nombreux  émules,  soit  (|u'il 
leur  inculquât  sa  méthode  dans  des  leçons,   ainsi  que  nous  le  verrons 
plus  tard,   soit   qu'il  servit  d'exemple   à  ceux  qui  venaient  l'écouter. 
Tant  d'avantages  étaient  balancés,  il  est  vrai,  par  de  grands  inconvé- 
nients qu'il  est  important  de  signaler.  La  nature  même  de  leurs  études, 
le  culte  qu'ils  étaient  habitués  à  avoir  pour  leur  voix  et  leur  virtuosité, 
entraînaient  forcément  les  castrats  ù  prendre  dans  la  musique  la  pre- 
mière place,  que  le  compositeur  n'aurait  jamais  dû  abandonner.    Ce- 
lui-ci, amoureux  avant  tout  du  succès,  trouvait  doux  de  triompher  sans 
peine   et  n'avait  plus  d'autre  préoccupation  artistitiue  que  d'écrire 
pour   la  voix  du  virtuose,  comme  on  écrit  aujourd'hui  un   concerto 
pour  un  instrument,  sans  se  soucier  autrement  de  l'expression,  de  l'in- 
térêt scénique  que  les  castrats,  chanteurs  merveilleux,   mais  acteurs 
nuis,  suivant  le  témoignage  de  leurs  contemporains,  n'auraient  pu  sou- 
l(!nir  ;  nous  dirons  nu''nie  ([ue  les  macstri  prenaient  peu  de  soin  d'inven- 
ter d(îs  mélodies  nouvelles,  sachant  fort  bien  que  le  chanteur  ne  tarde- 
rait pas  à  défigurer  la  pensée  mélodique  au  bénélice  de  son  art  spécial. 
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La  longue  (luriH-  dos  voix  obligeait  les  musiciens  à  renouveler  souvent 
et  pendant  longtemps  les  mêmes  effets,  quand  le  chanteur  ne  se  con- 
tentait pas  d'emporter  avec  lui  ces  airs  de  voyage,  bons  à  toutes  les 
situations  et  à  tous  les  sujets,  et  qu'il  brodait  à  son  gré.  Ces  airs  traver- 
sèrent avec  succt's  toute  l'Europe,  portés  sur  les  ailes  de  la  virtuosité, 
sans  introduire  dans  l'art  véritable  ni  une  idée  ni  un  procédé  nouveau. 
Enfin,  le  public  s'habitua  peu  à  peu  à  ne  plus  entendre  au  théâtre  que 
des  voix  féminines  dont  le  timbre  variait,  il  est  vrai,  mais  qui  restaient 
toujours  dans  les  registres  du  contralto  et  du  soprano,  quelques  ténors 
surent  encore  se  faire  applaudir,  mais  les  beaux  instruments  du  baryton 
et  de  la  basse  se  turent,  dans  les  opéras  sérieux  du  moins,  et  de  là 
s'ensuivirent  l'insipide  monotonie  et  l'écceurante  platitude  qui  rend 
aujourd'hui  illisibles  la  plupart  des  opéras  séria  pnrcnient  italiens  jus- 
qu'au commencement  de  ce  siècle. 

L'emploi  des  castrats  remonte  aux  derniers  siècles  de  l'antiquité, 
ainsi  que  nous  l'avons  dit  dans  un  des  chapitres  précédents.  Le  moyen 
âge  les  connut  aussi,  et  Balzamon,  de  Constantinople,  qui  écrivait 
au  dix-septième  siècle,  nous  dit  que  de  son  temps  le  chant  d'église  se 
composait  de  voix  de  castrats.  En  1137,  un  castrat  grec  nommé  Manuel 
organisa  le  chant  en  Russie  (à  Smolenski;  enfin  en  1569  le  duc  de 
Bavière  avait  des  castrats  dans  sa  chapelle.  C'est  vers  1640  que  nous 
voyons  les  castrats  prendre  définitivement  la  première  place  à  l'Eglise, 
au  théâtre  et  au  concert.  .Maugars,  en  1(539.  les  trouve  tout  à  fait 
établis  en  Italie  lorsqu'il  nous  dit,  sans  commentaire,  que  dans  ce  pays 
«  il  v  a  un  grand  Uvimbre  de  castrati  pour  les  dessus.  »  Pietro  délia 
Valle,  dans  sa  lettre  sur  l'Italie  à  Lelio  Guidiceioni  en  IGiO,  dit  que  les 
castrats  dominaient  en  Italie,  etil  cite  parmi  les  plus  célèbres  :  Cuida- 
bald(t,  (kimpagnuola.  (Iregori.  .\ngelucci.  et  surtout  Loretlo  Vitlori. 

Ce  fut  .surtout  à  la  chapelle  pajiale  ([u  ils  tinrent  le  premier  rang 
vers  cette  époque.  Avant  leur  entrée  dans  celle  chapelle,  le  service  de 
la  musique  pontificale  était  fait  par  îles  falsetti  espagnols,  dont  nous 
avons  nonuiié  les  noms  principaux  en  parlant  du  seizième  siècle, 
et  nar  quebiues-uns  de  ces  honnues  à  la  voix  étrange,  auxcpiels  une 
singulière  anomalie  de  la  nature  pernu'ttait  de  chanter  à  l'unisson 
desfenuues. 

Vouloir  raconter  l'histoire  de  la  chapelle  pontificale  serait  sortir  du 
[dan  que  nous  nous  sommes  imposé,  et  pour  cela  nous  renvoyons  le 
lecteur  à  l'excellent  travail  de  Raini  sur  Palestrina,  à  l'Iiisloire  de 
Iturney,  aux  livres  précieux  d'Adanii  et  de  Santarelli;  mais  aussi  nous 
ne  piiiiviins  pasxr  ilevanl  celle  célèbre  in>lilnlii)ii  musicale  sans  citer 
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quelqiips-uns  dos  castrats  qui  l'ont  illustrée  pondant  lo  ilix-septième 
siècle. 

Contorti  fut  un  des  premiers  et  des  plus  célèbres  castrats  de  la  cha- 
pelle. Né  vers  1360,  admis  au  nombre  des  chantres  pontificaux  en  1591, 
Conforti  est  compté  parmi  les  pères  de  l'art  du  chant  fleuri;  il  passa 
longtemps  pouravoir  inventé  le  trille;  mais  nous  savons  maintenant  que 
ce  fait  est  inexact  ;  dans  tous  les  cas,  il  fut  un  des  maîtres  de  la  cha- 
pelle pontificale  qui  brillèrent  au  premier  rang  par  la  pureté  de  leur 
goût  et  la  beauté  de  leur  chant.  Ses  contemporains  disaient  de  lui 
qu'il  était  gran  canture  di  Gurghi  e  di  Passeiji,  c/ie  anduva  aile  stelle. 

Girolamo  Rosini,  de  Pérouse,  admis  à  la  chapelle  en  1601,  fut 
presque  aussi  célèbre  que  Conforti;  mais  une  anecdote  que  raconte 
Adami  à  son  sujet  nous  prouve  que  ce  n'était  pas  sans  résistance  que 
les  falsetti  espagnols  avaient  cédé  la  place  à  leurs  rivaux  italiens.  Ils 
avaient  chassé  Rosini  dès  les  premières  répétitions  ;  le  pauvre  castrat 
découragé  avait  voulu  abandonner  son  art  pour  toujours  et  pren- 
dre l'habit  de  l'ordre  sévère  de  saint  François,  dans  lequel  il  était 
défendu  de  chanter;  le  pape  en  le  rappelant  l'empêcha  d'accomplir 
son  vœu  et  ordonna  qu'il  reprit  sa  place  à  la  chapelle. 

Un  des  premiers  en  date  après  Rosini  et  Conforti,  et  des  plus  célè- 
bres, fut  Loretto  Vittori,  le  plus  grand  chanteur  des  premières  années 
du  dix-septième  siècle.  Loretto  Vittori,  reçu  à  la  chapelle  pontificale 
le  2.3  janvier  1622,  était  tout  à  la  fois  compositeur,  poète  et  chanteur; 
il  était  né  à  Spolète  vers  1588  et  avait  eu  pour  maître  de  chant  le 
célèbre  falsetto  Soto,  après  avoir  suivi  les  leçons  de  contrepoint  de 
Jean  et  de  Bernardini  Tranini  et  de  Fréd.  Soriano,  les  trois  fonda- 
teurs de  l'école  romaine  qui  avaient  succédé  à  Palestrina.  Urbain  VIII, 
grand  admirateur  de  Vittori,  l'avait  nommé  chevalier  de  la  milice 
dorée.  Voici  comment  un  contemporain,  Victor  Rossi,  que  nous  avons 
déjà  cité,  appréciait  longuement,  en  1642,  ce  remarquable  chanteur, 
à  la  page  21.o  de  la  2^  partie  de  la  Pinacotheca,  et  on  peut  remarquer 
que  dans  son  livre  Rossi  est  fort  avare  de  notices  sur  les  musiciens. 
«  Vittori  était  considéré  comme  un  prodige  de  la  nature  et  de  l'art; 
la  beauté  de  sa  voix,  la  perfection  de  son  chant  et  le  profond  senti- 
ment ([ui  l'animait  faisaient  rechercher  avec  empressement  les  occa- 
sions de  l'entendre.  C'était  un  véritable  Protée.  Sa  voix  prenait  le 
ton  de  toutes  les  passions  avec  une  flexibilité  et  une  vérité  sur 
prenantes.  Tel  était  son  empire  sur  ceux  qui  l'écoutaient  qu'on  voyait 
ses  sentiments  empreints  sur  leur  visage  et  dans  leurs  regards.  Poète 
et  musicien,  il  écrivait  lui-même  la  plus  grande  partie  de  ses  cantates. 
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On  citt'  parmi  ses  plus  beaux  ouvra£;es  :  Irène,  Galatea,  et  surtout  le 
Repentir  de  Magdeleine.  Pendant  plusieurs  soirées  consécutives ,  il 
chanta  celle-ci  dans  une  église  devant  une  foule  nombreuse  aecnuruo 
pour  lentendre.  »  Ce  grand  artiste  mourut  en  1G70. 

Stéfano  Landi.  fauteur  de  l'opéra  de  San  Alessio.  qui  était  en  même 
temps  un  compositeur  des  plus  distingués  et  un  des  premiers  chan- 
teurs de  son  temps,  occupa  brillamment  un  pupitre  de  contralto  à  la 
chapelle  pontificale. 

Allegri,  le  fameux  auteur  du  Hlisererc.  fit  aus>i  partie  des  chantres 
de  la  chapelle.  Il  était  élève  de  N'anini,  le  fondateur  de  l'école  ro- 
maine; cependant  il  parait,  d'après  son  biographe,  qu'il  n'était  pas 
des  plus  habiles  dans  le  chant,  mais  en  faveur  de  son  immense  talent 
de  compositeur,  le  pape  n'hésita  pas  à  le  recevoir  au  nombre  de  ses 
chanteurs  qui  étaient  les  premiers  du  monde  :  et,  ajoute  Adami,  qui 
détaille  longuement  tous  les  mérites  d'Allegri  :  o  II  faut  espérer  que 
celui  (jui  a  recouvert  d'une  si  belle  musique  tant  de  ])aroles  sacrées, 
sera  recouvert,  à  son  tour,  par  le  Rédempteur  du  momie,  d'une  éter- 
nelle auréole  de  gloire.  »  Parmi  les  noms  de  celte  longue  liste  des 
plus  célèbres  chantres  de  la  chapelle  des  papes,  citons  encore  Matheo 
Simonelli,  contralto,  dit  le  Palestrina  du  dix-septième  siècle.  Il  laissa 
des  compositions  dignes  de  la  grande  institution  musicale  à  laquelle  il 
appartenait;  il  fut  le  maitre  du  violoniste  Torelli  et  brilla  au  premier 
rang  parmi  les  chanteurs  de  son  siècle. Terminons  enfin  en  mentionnant 
le  nom  du  célèbre  soprano  Francesco  Grossi  da  Pcscia,  dit  Si  face,  qui 
fut  reçu  à  la  chapelle  en  1073  et  dont  nous  aurons  souvent  ù  parler. 
Enfin,  donnons  au  moins  par  reconnaissance  une  jietite  place  au  révé- 
rend André  Adami,  (pii  ne  fut  peut-être  pas  un  chanteur  de  premier 
ordre,  mais  qui  eut  la  lionne  idée  de  nous  laisser  dans  son  livre  les 
détails  les  plus  intéressants  sur  la  chapelle  pontilicale.  Bientôt  l'usage 
des  castrats  fut  général  dans  les  églises,  malgré  les  foudres  de  Clé- 
meni  XIV,  qui  s'éleva  contre  eux,  tout  en  les  gardant  dans  sa  chapelle. 
Le  théâtre  ne  tarda  pas  à  se  servir  de  ces  voix  si  souples  et  si  légères, 
quoique  assez  froides,  si  nous  en  croyons  les  auteurs,  et  bientôt  on  vil 
régner  dans  toute  l'Italie  ce  que  Arteaga  appelle,  par  une  expression 
emphatique,  mais  assez  juste,   «  le  despotisme  du  plaisir.  » 

La  chapelle  papale  n'avait  pas  seule  le  privilège  de  posséder  de 
grands  chanteurs,  et,  à  partir  de  la  seconde  moitié  du  dix-septième 
siècle,  on  vit  surgir  en  Italie  uni'  brillante  phalange  de  castrats  qui 
illustrèrent  l'art  du  chant  et  contribuèrent  puissamment  à  l'amener 
à  son  plus  haut  degré  de  perfection,  .\insi  (|iie  nous  l'avons  déjà  dit, 
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notre  intention  n'est  pas  d'écrire  ici  une  biographie  des  clianteurs  ni 
même  des  castrats  (un  livre  ne  pourrait  suffire  ;i  cette  tAche),  aussi 
nous  contenterons-nous  de  citer  quelques-uns  de  ceux  dont  les  noms 
ont  laissé  comme  une  trace  lumineuse  dans  l'histoire  du  chant  pen- 
dant la  période  qui  nous  occupe  ici. 

Un  des  plus  célèbres  de  cette  époque  fut  Baltazar  Ferri.  Il  était  né 
à  Pérouse  le  9  décembre  1610;  vers  1625.  il  entra  au  service  du  prince 
Wladislas  de  Pologne  ;  il  resta  longtemps  dans  ce  pays  et  ne  revint 
définitivement  en  Italie  que  vers  1673  et  mourut  en  1680.  Peu  de  chan- 
teurs jouirent  d'une  gloire  plus  pure  et  plus  incontestée.  Ferri  était, 
disent  ses  biographes,  de  grande  taille,  de  belle  et  agréable  figure; 
sa  conversation  animée  et  instructive  ;  son  caractère  plein  de  noblesse 
et  de  dignité.  Traité  avec  une  grande  considération  par  les  princes  de 
Pologne,  au  service  de  qui  il  resta  si  longtemps,  par  l'empereur  d'Al- 
lemagne Léopold  I",  qui  voulut  avoir  le  portrait  du  grand  artiste  por- 
tant sur  la  tête  une  couronne  et  avec  cette  inscription  :  Baldassare 
Ferri  Perugino,  re  deimusici.  Il  fut  nommé  chevalier  de  Saint-Marc  par 
le  doge  François  Ericio.  Tous  les  historiens  de  la  musique  en  ont  parlé 
avec  honneur.  Pietro  délia  Valle  lui  donne  une  place  importante  dans 
son  Discorso  sulla  bonta  délia  niiisica  moderna  non  inferiore  a  quella  delVeta 
passala.  Bontempi,  dans  son  histoire,  et  après  lui  Mancini  et  Rousseau, 
nous  ont  gardé  le  souvenir  de  ce  chanteur  incomparable.  Conestabile 
(Gian-carlo)  a  écrit  sur  ce  chanteur  un  livre  tout  entier  intitulé  :  Notizie 
hiografiche  di  Baldassare  Ferri.  —  Perugia,  1846;  in-8°. 

Ginguené,  dans  V Encyclopédie  méthodique,  nous  dit  de  quels  honneurs 
était  entouré  Ferri.  «  On  conserve  encore  des  recueils  entiers  de  vers 
dictés  par  l'enthousiasme  qu'excitait  ce  chanteur  divin.  Cet  enthou- 
siasme était  général  et  se  manifestait  souvent  par  des  démonstrations; 
quelquefois  on  faisait  pleuvoir  sur  sa  voiture  un  nuage  de  roses  lors- 
qu'il avait  seulement  chanté  une  cantate.  A  Florence,  où  il  avait  été 
appelé,  une  troupe  nombreuse  de  personnes  de  distinction,  de  l'un 
et  l'auti'e  sexe,  alla  le  recevoir  à  trois  mille  de  la  ville  et  lui  servit 
de  cortège.  » 

Bontempi  (1)  en  faisant  l'éloge  de  Baldassare  Ferri,  semble  avoir 
réuni  dans  une  phrase  les  qualités  qui  distinguaient  les  habiles  cas- 
trats de  cette  époque.  «  Celui  qui  n'a  pas  entendu  un  aussi  sublime 
chanteur  ne  peut  se  faire  une  idée  de  la  limpidité  de  sa  voix,  de  son 
agilité,  de  sa  facilité  merveilleuse  dans  l'exécution  des  passages  les 

(I)  Nous  prenons  pour  ce  passage  la  traduction  qu'en  a  doiniëe  Fétis  dans  sa  B/o- 
<irnphi(>. 
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plus  difficiles,  do  la  parfaite  justesse  de  ses  inlonatiuns.  du  brillant 
de  son  trille,  ni  de  son  inépuisable  respiration.  On  lui  entendait  sou- 
vent exécuter  des  passages  rapides  et  difficiles  avec  toutes  les  nuances 
du  crescendo  et  du  diminuendo  :  puis,  lorsqu'il  semblait  devoir  être 
épuisé ,  il  recommençait  son  trille  interminable  sans  reprendre,  et 
remontait  et  descendait  sur  ce  trille  par  tous  les  degrés  de  léelielle 
chromatique  l'espace  de  deux  octaves  avec  une  justesse  inaltérable. 
Tout  cela  n'était  qu'un  jeu  pour  lui  et  les  muscles  de  son  visage  n'in- 
diquaient jamais  la  moindre  contraction:  d'ailleurs  doué  de  sentiment 
et  d'imat,'ination,  il  mettait  dans  son  chant  une  expression  touchante.  » 

Mancini  ajoute  dans  ses  Petmeri  :  *  Il  avait  la  voix  la  plus  belle,  la 
plus  étendue,  la  plus  flexible,  la  plus  douce  et  la  plus  harmonieuse 
que  l'on  pût  entendre;  d'une  seule  respiration  il  montait  et  descen- 
dait deux  octaves  pleines,  en  faisant  toujours  le  trille  et  marquant 
tous  les  degrés  connus  aujourd'hui  sous  la  dénomination  de  chroma- 
tiques avec  tant  de  justesse,  et  même  sans  accompagnement,  que  si 
l'orchestre  touchait  inopinément  la  note  sur  laquelle  il  se  trouvait,  on 
entendait  un  accord  si  parfait  qu'il  surprenait  les  auditeurs. 

Les  années  1649  à  1659  virent  naître  les  plus  célèbres  castrats  du 
dix-septième  siècle.  Matteucci  (Naples,  IGi9i,  dont  le  vrai  nom  était 
Matleo  Sassani,  dune  nuhie  famille  napolitaine,  avait  une  voix  des 
plus  étendues  et  des  plus  llexibles.  «  Il  jouissait  encore  de  ce  rare 
avantage,  dit  Mancini,  dans  l'âge  le  plus  avancé.  Vers  1730,  étant  à 
Naples.  il  avait  l'habitude,  tous  les  samedis,  en  faisant  ses  dévolions, 
de  chanter  aux  offices,  et,  malgré  ses  quatre-vingts  ans  passés,  sa  voix 
était  si  claire  et  si  fraîche,  il  chantait  avec  tant  de  flexibilité  et  de 
légèreté,  que  ceux  qui  l'entendaient  sans  le  voir  le  croyaient  un  jeune 
homme  à  la  fleur  de  l'âge.  » 

Gaëtano  Orsini,  un  admirable  contralto  qui  mourut  fort  vieux, 
vers  1730,  présenta  aussi  ce  phénomène  d'une  voix  restée  encore 
souple  et  fraîche  dans  sa  vieillesse.  N'étant  déjà  plus  jeune,  il  chanta 
à  Prague  et  avec  un  très  grand  succès,  en  1723,  l'opéra  de  Costanza  et 
Forttiza,  de  Fux. 

Cortone,  Ysope,  brillèrent  aussi  vers  la  fin  du  dix-septième  siècle; 
mais  à  cette  époque  leur  gloire  fut  éclipsée  par  un  chanteur  qui  laissa 
dans  toute  l'Italie  et  dans  toute  l'Europe  une  immense  réputation. 
Nous  voulons  parler  de  Jean-François  Grossi,  dit  Siface.  ("le  dernier 
surnom  lui  fut  donné  après  le  succès  qu'il  remporta  dans  l'opéra  de 
Scarlatti,  Mitridate,  où  il  chantait  le  rôle  de  Sifacc.  La  voix  de  ce 
soprano  était  non  seulement  étendue  et  légère,  mais  le  caractère  par- 
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ticulier  de  sa  manit-ro  était  la  largeur  du  style,  la  force  et  la  justesse 
de  l'expression.  11  semble  que  ce  fut  pour  un  tel  chanteur  que  Scar- 
latti  écrivit  ces  mélodies  d'une  forme  si  ample  et  d'une  inspiration  si 
élevée,  dont  on  ne  trouve  malheureusement  que  trop  peu  d'exemples 
dans  la  musique  italienne  de  la  fin  du  dix-septième  siècle.  Siface  fut 
assassiné,  sur  la  roule  de  Gènes  à  Turin,  par  le  postillon  qui  condui- 
sait sa  voiture  et  qui  voulait  le  voler. 

Ce  n'était  pas  en  vain  que  tant  d'artistes  de  talent  avaient  brillé  pen- 
dant le  dix-seplième  siècle.  Non  seulement,  à  l'église  et  au  théâtre,  ils 
avaient  perfectionné  l'art  du  chant;  non  seulement  ils  avaient  excité 
l'émulation  et  l'ardeur  des  compositeurs  lancés,  depuis  les  premiers 
essais  de  Péri  et  de  Caccini,  dans  une  voie  nouvelle,  mais  encore  ils 
fournirent  les  modèles  d'après  lesquels  furent  créés  les  premiers  prin- 
cipes de  la  grande  école  de  chant  italienne;  et,  comme  il  arrive  tou- 
jours dans  les  arts,  la  théorie  suivit  de  près  la  pratique. 

Si  nous  n'avons  qu'une  médiocre  admiration  pour  le  plus  grand 
nombre  des  compositeurs  de  cette  école,  du  moins  réserverons-nous 
toute  notre  attention  aux  maîtres  qui  ont  été  les  gardiens  du  bel  canto 
jusqu'à  notre  siècle;  aux  chanteurs  qui,  à  force  de  goût  et  de  science, 
de  génie,  surent  faire  triompher  l'art  vocal  au  détriment  même  de  la 
musique  et  mettre  en  valeur  les  plates  compositions  qui  pullulèrent 
en  Italie  pendant  tout  le  dix-huitième  siècle. 

Les  chanteurs  italiens  avaient  dû  leur  incontestable  suprématie, 
non  seulement  à  la  beauté  des  voix  qui  sont  souvent  mieux  timbrées 
et  plus  souples  dans  les  pays  méridionaux  que  dans  les  régions  du  nord, 
mais  aux  principes  sages  et  sévères  auxquels  ces  chanteurs  étaient  stric- 
tement assujettis  depuis  leur  enfance,  et  que  les  maîtres  se  transmi- 
rent comme  un  dépôt  précieux  pendant  un  siècle  et  demi.  Ces  grandes 
lois,  vrai  palladium  de  l'art  du  chant,  ont  été  oubliées  peu  à  peu,  à 
ce  point,  que  les  chanteurs  n'en  ont  même  plus  gardé  la  tradition, 
que  les  compositeurs  découragés  ne  trouvant  pas  d'artistes  capables 
d'interpréter  leurs  œuvres,  se  sont  rejetés  sur  la  musique  instrumen- 
tale, perdant  ainsi  insensiblement  le  sentiment  dramatique  et  l'in- 
stinct du  style  vocal.  C'était  dans  les  écoles  et  dans  les  Conserva- 
toires que  s'étaient  formulées  ces  indispensables  lois  dont  la  perte 
aujourd'hui  se  fait  si  vivement  sentir.  De  ces  pépinières  musicales 
sortaient,  non  seulement  les  grands  et  incomparables  virtuoses  qui 
s'emparaient  triomphalement  de  la  scène  et  y  régnaient  sans  partage  ; 
mais  aussi  les  nombreux  artistes  qui,  par  leur  science  et  leur  ensei- 
gnement, maintenaient  l'école  italienne  au  rang  brillant  où  elle  est 
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restt^e  si  longtemps.  Dos  études  régulières  bien  conduites,  des  règles 
sagement  conçues  par  des  chanteurs  habiles  qui  étaient  en  même 
temps  de  savants  compositeurs,  des  exercices  proportionnés  aux 
moyens  et  à  la  nature  de  chaque  voix  et  patiemment  exécutés,  tel  était 
au  fond  fout  le  secret  de  ces  fameuses  écoles  d'Italie,  secret  bien  dif- 
ficile ;"i  conserver,  puisque  depuis  longtemps  nous  n'en  connaissons 
plus  le  mot  magique. 

En  sortant  des  mains  de  ses  maîtres,  l'élève,  quel  qu'il  fût,  savait 
chanter,  il  parlait  la  langue  dont  il  devait  être  l'interprète,  il  savait 
faire  sonner  l'instrument  dont  la  nature  l'avait  doué.  Plus  tard,  son 
génie  lui  faisait  trouver  de  nouveaux  accents,  de  nouveaux  effets  ;  il 
imprimait  à  son  art  le  cachet  de  son  individualité  ;  il  avait  son  style, 
son  goût,  son  tempérament  musical,  en  un  mot,  pathétique,  léger  ou 
gracieux;  mais  quoiqu'il  fût,  jamais  il  ne  s'écartait  des  règles  qui 
avaient  présidé  à  sa  première  éducation  d'artiste,  et  soit  qu'au  théâtre 
il  servit  lui-même  de  modèle,  soit  que,  maître  à  son  tour,  il  formât 
des  élèves,  il  transmettait  pieusement  aux  jeunes  chanteurs  les  fortes 
traditions  ([u'il  devait  à  ces  écoles  si  admirablement  organisées  d'où 
il  était  sorti. 

C'est  le  dix-septième  siècle  qui,  véritablement,  vil  naître  les  (lonser- 
vatdires  d'Italie.  Nous  avons  suivi  dans  le  cours  de  cette  histoire  les 
différentes  phases  de  l'enseignement  du  chant.  Depuis  les  premières 
années  du  moyen  âge  nous  avons  signalé  en  Italie,  comme  en  France, 
la  présence  de  ces  sortes  de  collèges  ou  de  maîtrises  où  étaient  ensei- 
gnés la  musique  et  l'art  vocal.  Nous  avons  assisté  au  seizième  siècle 
avec  Palestrina  à  la  création  de  l'école  romaine,  qui  passa  après  la 
mort  du  grand  Pierluigi  entre  les  mains  de  Maria  et  Bernardo  Nanini, 
de  Soriani  et  de  Paolo  Agostini.  Rome  et  Florence  furent  les  berceaux 
du  chant.  De  la  première  étaient  sortis  les  chanteurs  et  les  compositeurs 
sacrés;  la  seconde  avait  donné  naissance  Ji  l'école  plus  hardie  dont 
Caccini  fut  pour  ainsi  dire  le  fondateur.  RienlOt  l'Italie  tout  entière 
fut  couverte  d'écoles  où  se  conservèrent  et  s'augmentèrent  encore  les 
trésors  de  l'art  du  chant.  En  cela,  comme  poiir  toute  la  musirpie  mo- 
derne, le  dix-septième  siècle  fut  la  période  de  fécondation  pendant 
laquelle  l'art  du  dix -huitième  siècle  fut  pour  ainsi  dire  élaboré. 
Nous  donnerons  les  noms  des  maîtres  qui  jetèrent  pendant  ce 
siècle  les  fondements  des  grands  principes  de  l'art  italien.  Nous  ver- 
rims  d'après  quelles  règles,  dès  les  premiers  jours,  ces  sortes  de  col- 
lèges musicaux  furent  établis  ;  et  lorsque  s'ouvrira  le  dix-huitième 
siècle,   lors(|ue  dans  un  chapitre  suivant   nous  parlerons  des  grands 
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Conservatoires  qui  ont  illustré  cette  époque,  des  maîtres  qui  ont  formé 
tant  et  de  si  glorieux  élt-ves,  nous  n'aurons  pour  ainsi  dire  qu'à  suivre 
la  chaîne  non  interrompue  qui  relie  le  dix-septième  siècle  à  l'ère  la 
plus  brillante  de  l'art  du  chant. 

L'école  romaine  peut  être  considérée  comme  la  plus  ancienne  et  la 
plus  féconde  des  écoles  d'Italie.  Non  seulement  elle  donna  naissance 
à  de  grands  artistes,  mais  c'est  de  son  sein  que  sortirent  les  maîtres 
qui  formèrent  la  fameuse  école  de  Naples,  qui  eut  une  si  grande 
influence  sur  la  musique  et  l'art  du  chant  pendant  tout  le  dix-huitième 
siècle.  Successeurs  de  Palestrina,  Giovanni  Maria  et  Bernardo  Nanini 
s'étaient  d'abord  associés  à  Francesco  Soriani.  Bientôt  Paolo  Agostini 
épousa  la  fille  de  Bernardo  Nanini  et  se  joignit  à  son  père.  L'asso- 
ciation de  ces  quatre  maîtres  fut  heureuse  pour  les  destinées  de 
l'école  romaine.  Chanteurs  et  compositeurs  prirent  à  cette  école 
la  science  des  principes  du  chant,  et  parmi  les  élèves  de  ces  quatre 
fondateurs  de  l'école  italienne,  il  faut  compter  Anerio,  Antonio 
Cifra,  Antonio  Maria  Abattinî  qui,  lui-même,  forma  Dom'enico  del 
Pane,  virtuose  de  la  chambre  de  l'empereur  Ferdinand  III,  et  le 
célèbre  Antonio  Cesti,  chanteur  de  la  chapelle  pontificale  et  auteur 
d'un  grand  nombre  d'opéras.  Grâce  à  sa  partition  de  VOrontea,  qui 
fut  jouée  en  France,  on  peut  compter  Cesti  au  nombre  des  maîtres 
qui  contribuèrent  à  initier  les  Français  aux  délicatesses  du  goût 
italien.  Les  belles  traditions  de  cette  brillante  école  romaine  se 
perpétuèrent  encore  pendant  de  longues  années,  et  à  la  fin  du  dix- 
septième  siècle  nous  la  voyons  dignement  représentée  par  l'illustre 
Fedi,  par  Francesco  Poggia,  qui  eut  lui-même  pour  élève  Pitoni.  Ce 
dernier,  vers  la  fin  de  cette  période,  établit  à  Naples  l'école  qui  fut 
si  florissante  dans  la  suite  et  donna  naissance  aux  Durante,  aux  Feo, 
aux  Loo,  à  presque  tous  les  plus  glorieux  maîtres  de  la  grande  époque 
du  chant.  A  côté  de  l'école  qu'on  pourrait  appeler  pontificale,  il  faut 
citer  les  deux  frères  Domenico  et  Virgiiio  Mazzoehi  dont  nous  avons 
eu  plusieurs  fois  l'occasion  de  parler.  Compositeurs  et  chanteurs  tout 
à  la  fois  ils  donnèrent,  et  par  leur  enseignement,  par  leurs  œuvres, 
et  par  leur  exemple,  le  dernier  coup  au  style  sévère  et  toujours  un 
peu  scolastique  que  l'école  romaine  n'avait  pas  complètement  aban- 
donné, malgré  la  rénovation  opérée  dans  la  musique  vocale  dès  les 
premières  années  du  siècle.  Mazzoehi  forma  un  grand  nombre  d'élèves 
parmi  lesquels  nous  devons  compter  Bontempi,  dont  nous  avons  déjà 
analysé  les  œuvres,  et  qui,  dans  son  Histoire  de  la  Musique,  nous  a 
laissé  de  curieux  détails  sur  l'organisation  matérielle  des  écoles  ro- 
maines. 


La  rt'gnlarili'  dans  les  l'-tudes  n'était  pas  un  des  moindres  mérites 
de  l'enseignement  donné  aux  élèves  auprès  de  ces  maîtres  fameux. 
Le  temps  était  réglé  heure  par  heure;  mais  assistons  quelques  instants 
avec  notre  vieil  historien  à  ces  études  si  sagement  dirigées. 

«  Les  élèves  étaient  tenus  d'employer  chaque  jour  une  heure  à  chanter 
les  pièces  difficiles,  afin  d'acquérir  toute  l'expérience  nécessaire.  Trois 
heures  étaient  affectées,  lune  aux  trilles,  la  seconde  aux  passages,  la 
troisième  à  l'étude  des  traits.  Pendant  une  autre  heure,  l'élève  travail- 
lait sous  la  direction  du  maître,  qui  avait  soin  de  mettre  devant  lui  un 
miroir,  pour  qu'il  s'habituât  à  ne  faire  aucun  mouvement  en  chantant, 
ni  des  yeux,  ni  du  front,  ni  de  la  bouche.  Telles  étaient  les  occupations 
de  la  matinée.  Dans  l'après-midi,  on  étudiait  la  théorie  pendant  une 
demi-heure;  une  heure  était  employée  au  contrepoint  sur  le  canto 
firmo;  une  autre  à  l'étude  des  lettres.  Le  reste  du  jour,  on  s'exerçait 
au  clavecin  ou  à  la  composition  d'un  psaume,  d'un  motet,  d'une  chan- 
son, ou  tout  autre  composition,  suivant  le  talent  de  l'élève.  Tels  étaient 
les  travaux,  les  jours  où  les  disciples  ne  sortaient  pas.  Dans  le  cas 
contraire,  on  allait  jusqu'à  la  porte  Angelica,  et  là  on  chantait  à  la 
portée  d'un  écho  qui,  renvoyant  le  son,  permettait  au  chanteur  de  juger 
sa  voix:  ou  bien  on  entendait  la  musique  qui  s'exécutait  dans  les  églises 
de  Rome.  Kxcellente  étude,  à  une  époque  où  tant  de  bons  chanteurs 
offraient  partout  des  exemples  à  suivre.  En  rentrant,  les  élèves  étaient 
obligés  (le  rendre  compte  au  maître  de  leurs  impressions.  » 

A  côté  de  l'école  de  Rome,  deux  autres  écoles  célèbres,  celle  de 
Venise  et  celle  de  Bologne,  étaient  devenues  florissantes  pendant  la 
période  qui  précède  l'ère  du  dix-huitième  siècle.  C'est  au  nom  de  Lotti 
que  se  rattache  le  souvenir  de  l'école  vénitienne.  Déjà,  pendant  les 
seizième  et  dix-septième  siècles,  la  musique  avait  été  en  grand  honneur 
à  Venise.  Les  maîtres  flamands  et  français,  Gabrielli,  Monteverde, 
avaient  trouvé  auprès  de  la  république  des  emplois  dignes  de  leur 
talent,  et  les  Vénitiens  avaient  su  rendre  hommage  aux  maîtres  étran- 
gers aussi  bien  qu'aux  compositeurs  italiens.  Les  couvents,  les  hôpitaux 
étaient  remplis  de  virtuoses  des  plus  remarquables,  et  les  maîtres  de 
Saint-Marc  comptaient  au  nombre  des  prenders  musiciens  du  monde. 
Là,  certainement,  le  chant  était  enseigné  ainsi  que  les  règles  de  la 
composition;  mais  cependant  ee  n'est  que  de  la  fin  du  dix-septième 
siècli;  qiH'  date  l'établissement  d'une  école  régulière,  et  il  est  même 
à  remarquer  (|ue  nous  n'aurons  à  constater  l'établissement  des  f.onser- 
vat(»ires  vénitiens,  qui  furent  spécialement  destinés  aux  femmes,  que 
dans  le  ehapiire  suivant. 
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Antonio  Lotli  était  élève  do  Legrenzi.  Comme  compositeur,  il  conti- 
nua les  traditions  de  la  grande  génération  de  maîtres  à  laquelle  il 
appartenait  II  conserva  le  madrigal,  mais  en  lui  donnant  une  allure 
plus  aisée  et  plus  moderne;  partout  à  la  fois  le  style  vocal  perdait  de 
son  ton  raide  et  scolastique.  Non  content  de  composer  des  opéras  et 
de  la  musique  d'église,  il  mit  ses  soins  à  fonder  une  école  de  chant  qui 
fournit  à  l'Italie  de  nombreux  virtuoses.  Gasparini,  son  élève,  continua 
son  œuvre  et,  placé  sur  la  limite  du  dix-septième  siècle,  fut,  avec  Pis- 
tocchide  Bologne,  un  des  maîtres  qui  contribuèrent  le  plus  activement 
à  préparer  la  brillante  époque  du  dix-huitième  siècle.  C'est  de  son 
école  que  sortit  la  célèbre  P'austina  Bordoni. 

L'école  de  Bologne  fut  fondée  par  Pistocchi,  vers  1700.  C'est  donc 
tout  à  la  tin  de  la  période  qui  nous  occupe  ici  que  doit  prendre  place 
cette  célèbre  école.  Mais  il  est  juste  de  dire  qu'il  n'en  fut  pas  de  plus 
féconde  en  brillants  élèves  et  en  virtuoses  inimitables.  Pistocchi  était 
né  à  Palerme  en  1639.  Il  possédait  une  jolie  voix  de  soprano,  et  ses 
débuts  dans  la  carrière  furent  des  succès  ;  mais  bientôt  les  désordres 
de  sa  conduite  ruinèrent  sa  voix.  Il  tomba  dans  ime  telle  misère,  qu'il 
dut  se  mettre  comme  copiste  au  service  d'un  musicien,  chez  lequel  il 
apprit  les  règles  de  la  composition.  Au  bout  de  quelques  années, 
il  recouvra  une  partie  de  sa  voix,  qui  se  transforma,  à  force  de  travail, 
en  un  beau  contralto;  c'est  alors  qu'il  voyagea  et  se  livra  à  la  compo- 
sition. Il  écrivit  plusieurs  opéras  dans  lesquels  il  chantait  le  principal 
rôle.  Enfin,  en  1700,  il  se  fixa  à  Bologne,  où  il  fonda  l'école  dont  nous 
allons  parier. 

Bien  qu'on  puisse  faire  remonter  à  Pistocchi  l'abus  du  style  fleuri 
qui  caractérisa  le  chant  au  dix-huitième  siècle,  puisque  ses  élèves  furent 
les  chanteurs  qui  mirent  ce  style  le  plus  en  honneur,  nous  savons  que 
sa  méthode  était  pure,  correcte;  il  instruisait  avec  patience  ses  disci- 
ples, ne  leur  permettant  de  paraître  en  public  que  lorsqu'il  les  jugeait 
parfaits:  c'est  ainsi  qu'il  fit  avec  Bernacchi.  Nous  savons  aussi  que,  bien 
que  son  style  fut  plus  orné  que  celui  de  l'école  romaine,  il  ne  tombait 
pas  dans  l'exagération,  respectant  toujours  la  mesure  et  le  dessin  de 
l'idée  principale.  Les  qualités  premières  entre  toutes  qu'il  avait  su 
donner  i\  ses  élèves  ('■taieul  lu  science  approfondie  et  difficile  de  la  pose 
du  son,  la  plus  parfaite  aisance  dans  la  vocalisation  et  dans  l'arti- 
culation. 

Un  dresserait  un  vérilaiilc  ar])rc  i^i'néaloyiquc,  si  on  voulait  repro- 
duire la  liste  des  brillants  chanteurs  qui  sortirent  de  l'école  de  Pistocchi; 
mais  c'est  au  dix-huitième  siècle  qu'ils  appartiennent,  c'est  au  dix- 


huitième  siècle  que  nous  les  retrouverons.  Contentons-nous  seulement 
de  citer  les  principaux  :  Bernacclii,  Pasi,  Minetti,  Bertolino,  etc.,  qui 
eux-mêmes  devaient  former  des  élèves  tels  qu'Amadori ,  Guarducci , 
le  ténor  Haaf,  Mancini.  De  tels  noms  suftisent  à  eux  seuls  pour  illustrer 
à  jamais  léeole  fondée  par  Pistocchi  qui  |)eut  presque  être  considérée 
conuue  la  pé|)inière  de  tous  les  grands  virtuoses  italiens  du  dix- 
huitième  siècle. 

Ces  écoles  que  nous  venons  de  citer  étaient,  pour  ainsi  dire,  des  éta- 
l)lissemcnts  particuliers,  qui  n'avaient  aucun  caractère  public  et  qui 
souvent  étaient  condamnées  à  disparaître  en  même  temps  que  le  maître 
qui  les  rendait  célèbres.  Mais,  depuis  près  de  cent  ans,  il  s'était  fondé 
à  Naples  des  écoles  régulièrement  constituées  et  qui  prirent  le  nom 
de  Conservatoires.  C'était  généralement  grâce  aux  dons  de  quelques 
riches  amateurs  que  ces  Conservatoires  étaient  entretenus  et  l'éduca- 
tion musicale  y  était  donnée  gratuitement.  Dans  ce  sens,  la  fondation 
du  Conservatoire  de  Naples,  le  plus  ancien  et  aussi  le  plus  célèbre 
de  tous,  ressemble  à  un  véritable  roman.  Cette  histoire,  racontée 
d'aburil  dans  un  journal  spécial,  fut  reproduite  depuis  par  Liciilenllial 
dans  son  dictionnaire;  le  savant  et  consciencieux  Florimo  l'a  contir- 
mée  dans  son  IJifluire  de  la  musique  à  Xajt'.es,  et  dernièrement  encore 
le  maestro  Kuta  la  répétait  dans  son  Ilistoire.  Nous  la  reprendrons 
donc  telle  qu'elle  se  trouve  dans  ces  auteurs,  en  nous  contentant 
de  l'abréger. 

Dans  la  première  moitié  du  seizième  siècle,  un  nommé  Jean  dcTapia, 
déplorant  l'état  de  la  musique,  eut  l'idée  de  fonder  une  école  où  les 
lirincipes  de  cet  art  fussent  pieusement  conservés.  Les  ressources  lui 
mantpiaient;  il  alla  bravement  mendiant  de  ville  en  ville,  de  porte 
en  porte.  Lorsfpiil  eut  réuni  la  somme  nécessaire,  il  arriva  à  Naples, 
et  là,  avec  le  produit  des  aumônes  ([u'il  avait  recueillies,  avec  un  peu 
d'argent  (jui  lui  appartenait,  il  tonda,  en  1337,  le  premier  Conserva- 
toire de  musique  de  Sanla  Maria  di  Loreto.  Alîn  de  donner  plus  de 
force  à  son  institution,  et  lui  prêter  le  secours  de  l'État,  il  pria  1<î  vice- 
mi  et  le  président  du  Consistoire  de  l'appuyer  de  leur  autorité,  ce  qu'ils 
firent.  Son  œuvre  était  îi  peine  achevée  que  Tapia  mourait.  Ses  élèves 
reconnaissants  l'ensevelirent  dans  l'église  du  Conservatoire,  et  jusqu'à 
la  fin  du  dix-huitième  siècle  des  messes  furent  dites  pour  ce  bienfai- 
teur lie  la  musique. 

Iticntf'it  l'exemple  de  Tapia  fut  suivi,  et  on  fonila  un  nouvel  institut 
musical  à  rin'ipital  délia  .\unziala,  dans  le(iuel  les  orphelins  et  les 
enlaiil>.  (|ui  annonçaient  des    dispositions    pour    la    niiisi(|iie,    furent 
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élevés  gratuitement.  C'est  ainsi  que  fut  tonde  eu  1570  le  second  Conser- 
vatoire connu  sous  le  nom  de  Sunlu  Onofvio  in  Ca/juana. 

Le  vice-roi  et  les  gouverneurs  ne  pouvaient  conserver  dans  leurs 
attributions  des  établissements  qui  leur  donnaient  trop  d'occupation  ; 
ils  en  contièrent  la  direction  à  la  famille  des  ducs  de  Montele(Mie,  à  la 
condition  que  cette  charge  impt)rtante  reviendrait  à  l'ainé  de  la 
famille. 

Les  deux  Conservatoires  avaient  prospéré  et  avaient  donné  naissance 
à  une  confrérie  qui  avait  son  siège  à  Sania-Mut-ia  délia  Coronella,  rue 
Catalana.  Mais  bientôt  ils  ne  suffirent  plus.  Avec  la  réputation  de  ces 
écoles  grandissait  aussi  le  nombre  des  élèves;  mais,  en  revanche,  les 
dotations  faites  à  la  confrérie  devenaient  chaque  jour  plus  nombreuses 
et  plus  importantes.  C'est  alors  que  la  confrérie  fit  construire  une 
grande  maison  dans  laquelle  fut  érigé  en  1607  le  troisième  Conserva- 
toire dit  delta  Pieta  dti  Turchini,  ainsi  appelé,  parce  que  ses  élèves  por- 
taient des  vêtements  bleus.  Ce  Conservatoire  fut  le  plus  célèbre  de 
tous,  on  lui  adjoignit  plus  tard  celui  de  Santo  Onofrio  ;  mais  celui  de 
Santa-Maria  de  Loreto  resta  séparé. 

Il  faut  ajouter  encore  à  ces  trois  écoles,  celle  non  moins  célèbre, 
dei  Poveri  Gesu  Christo,  qui  forma  plus  tard  de  nombreux  élèves,  parmi 
lesquels  on  compte  Pergolèse.  Cette  école  fut  fondée  en  1598,  par 
Marcello  Passataro;  on  y  recevait  les  enfants  de  tous  les  pays,  de  sept 
à  onze  ans.  Ce  Conservatoire  était  sous  la  protection  des  archevêques 
de  Naples,  dont  il  dépendait  directement;  mais  lorsqu'au  siècle 
passé,  le  cardinal  Giuseppe  Spinelli  vint  diriger  l'évêclié  de  Naples, 
ce  Conservatoire  fut  supprimé,  et  on  établit  un  séminaire  dans  son 
local  ;  ses  élèves  furent  versés  dans  les  autres  collèges  de  la  ville. 

Le  Conservatoire  de  Santo  Onofrio  et  celui  de  la  Piela  dei  Turchim 
existèrent  jusqu'au  21  février  1800  ;  à  cette  époque,  ils  furent  réunis 
en  un  seul  établissement  sous  le  titre  de  coUvije  royal  de  musique.  En 
1808,  ce  collège  royal  de  musique  fut  installé  dans  l'ex-monastère  des 
dames  de  Saint-Sébastien;  et,  enfin,  en  1826,  son  local  ayant  été  con- 
cédé aux  jésuites,  le  Conservatoire  fut  transféré  à  San  Pietro  a  Majella 
dont  il  prit  le  nom. 

Naples  avait  donné  l'exemple,  les  autres  villes  d'Italie  le  suivirent 
bientôt;  mais  ce  ne  fut  que  le  dix-huitième  siècle  qui  vit  naître  les 
grands  (Conservatoires  de  Venise  et  de  Milan  et  nous  les  retrouverons 
à  cette  époque. 

Tel  fut  pendant  le  dix-septième  siècle  l'état  du  chant  en  Italie.  Nous 


lavons  (lit,  celte  période  fut  féconde;  compositeurs,  chauteurs.  maî- 
tres, écoles,  tout  naît  à  la  fois  pendant  ce  temps.  Le  style  vocal  se 
forme,  la  virtuosité  grandit  chaque  jour  ;  les  grands  principes  du  chant 
sont  formulés  par  des  maîtres  habiles,  et  lorsque  va  s'ouvrir  le  dix- 
huitième  siècle,  lorsque  nous  verrons  défiler  devant  nous  la  longue 
théorie  des  chauteurs  qui  ont  illustré  cette  ère  incomparable  du  bel 
canto,  nous  n'aurons  plus  à  reconnaître  en  eux,  pour  ainsi  dire,  que 
les  élèves  des  maîtres  bien  oubliés  aujourd'hui  et  dont  nous  avons  tenté 
de  rappeler  les  noms. 


OUATlllÈME    ËPOOLE 


L'Ecole  expressive  française  aux  dix-septieme 
et  dix-huitième  siècles. 


Si  l'on  eu  croit  les  historiens  et  les  critiques,  léchant  n'existe  pas 
en  France,  pas  plus  que  la  musique,  et  sans  les  Italiens  les  Français 
continueraient  encore  à  hurler  les  psalmodies  du  moyen  âge-  Userait 
temps  enfin  de  s'élever  contre  un  préjngé  slupidc  et  absolument 
contraire  à  la  vérité  même  de  l'histoire. 

Pendant  la  longue  période  de  dilettantisme  (jue  le  goût  nuisical 
vient  de  traverser,  tout  ce  qui  n'était  pas  italien,  ou  rappelant  le  style 
des  maîtres  et  des  chanteurs  d'outre-monts,  n'existait  réellement  pas. 
Pour  se  manifester  notre  art  national  dut  plus  d'une  fois  revêtir  la 
livrée  d'Italie,  grâce  à  laquelle  on  lui  permettait  d'exister.  Depuis 
quelques  années  on  revient  peu  à  peu  de  celte  sorte  d'engouement, 
on  comprend  par  quelles  séductions  nos  pères  se  sont  laissé  entraîner, 
admirant  la  grâce  et  !a  facilité,  au  détriment  de  l'expression  et  de  la 
véritable  musique;  on  comprend  que  l'éclatant  brio  du  style  et  de  la 
mélodie  italienne  ait  ébloui  les  dilettantes  à  ce  point  qu'ils  n'ont  pas 
voulu  regarder  a;itour  d'eux,  ni  désirer  autre  chose. 

Aujourd'hui  cette  ett'ervescence  est  tombée,  les  formes  de  l'école 
d'Italie  ont  vieilli  et  on  peut  considérer  les  faits  sous  leur  véritable  jour 
d'un  œil  plus  clairvoyant  et  d'un  esprit  plus  perspicace.  Il  serait  pué- 
ril de  nier  que  dans  l'art  du  Del  Conio  et  dans  la  virtuosité,  l'école 
italienne  l'emporte  et  de  beaucoup  sur  notre  école  française;  mais  ces 
qualités  ne  sont  point  les  seules  et  il  en  est  d'autres  que  les  chanteurs 
français  ont  portées  au  plus  haut  degré  de  perfection.  IS'os  compo- 
siteurs, du  reste,  lorsqu'ils  sont  restés  dans  le  génie  vraiment  national, 
ont  puissamment  contribué  à  donner  à  l'art  du  chant  français  le  carac- 
tère que  nous  essayons  de  définir  en  ce  moment. 
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Le  grand  niôrite  de  nos  chanteurs  à  toutes  les  époques  et  dans  tous 
les  genres  a  été  et  est  encore  dans  la  reclierelie  absolue  de  l'expres- 
sion, l'intelligence  bien  nette  des  etïets  scéniques,  le  jeu,  en  un  mot, 
non  moins  nécessaire  au  drame  lyrique  (|u'à  la  tragédie  et  à  la  coniédi  e 
La  musique  à  l'expression  forte  ou  spirituelle  leur  convient  mieux  que 
la  brillante  virtuosité  et  en  cela  le  public,  tout  en  se  montrant  fort 
engoué,  quelquefois,  des  rossignols  étrangers  qui  savaient  le  char- 
mer, revenait  toujours,  guidé  qu'il  était  par  son  sens  si  vrai  de  la 
scène,  vers  nos  chanteurs  qu'il  ne  cessait  de  critiquer,  mais  dont  le 
talent  avait  quelque  chose  de  plus  intime,  de  plus  français  qui  le  tou- 
chait jusqu'au  fond  de  l'âme.  Nous  n'avons  point  à  soutenir  un  procès 
ou  à  faire  ici  un  plaidoyer,  mais  il  faut  avouer  que  ces  détestables 
chanteurs  français,  ces  Hurleurs  dont  riaient  tant  les  virtuoses  italiens, 
n'étaient  pas  absolument  sans  mérite  et  sans  talent,  puisque  c'est  à  eux 
que  les  maîtres  étrangers  sont  venus  confier  leurs  œuvres  les  plus  puis- 
santes et  les  plus  expressives  :  Orphée,  Œdipe,  La  Vestale,  Guillaume 
Tell,  les  Huguenots,  toutes  ces  grandes  œuvres  mères,  resplendissantes 
encore  de  gloire,  le  plus  pur  du  génie  de  ces  hommes  qui  ont  nom  : 
Gluck,  Sacchini,  Spontini,  Rossini,  Meyerbecr.  C'est  pour  des  artistes 
français  qu'elles  ont  été  écrites,  et  nous  nous  plaisons  à  croire  que 
si  nos  chanteurs  n'avaient  pu  les  interpréter  dignement,  ces  maîtres 
n'auraient  eu  garde  de  confier  de  pareils  chefs-d'œuvre  à  des  exécu- 
tants incapables  d'en  rendre  les  sublimes  beautés. 

11  est  donc  bien  convenu  que  le  chant  français  existe,  moins  brillant, 
il  est  vrai,  moins  léger  que  l'italien,  d'une  grâce  et  d'une  facilité  moins 
élégantes,  mais  doué  d'admirables  qualités  dexpression,  d'une  largeur 
de  style  et  d'un  pathétique  merveilleux.  L'influence  italienne  a  été  à 
plus  d'une  reprise  fort  utile,  il  est  vrai,  à  nos  chanteurs,  et  l'exemple 
des  virtuoses  italiens  a  donné  à  notre  école  de  chant  quelques-unes 
des  qualités  qui  lui  manquaient,  mais  les  Italiens  ne  nous  ont  rien 
appris,  sous  le  rapport  de  l'expression  et  du  profond  sentiment  dra- 
matique. 

Dès  que  le  chant  proprement  dit  commence  à  se  manifester  en 
France,  nous  avons  à  constater  chez  nos  artistes  de  singulières  apti- 
tudes pour  la  recherche  de  l'expression  et  dans  le  genre  bouffe  comme 
dans  le  genre  sérieux.  Les  habiles  chanteurs  du  moyen  ùge  avaient 
disparu,  les  grands  maîtres  du  quinzième  siècle  qui,  venus  de  France 
et  de  Belgique,  avaient  formé  les  fameux  compositeurs  de  l'école  ro- 
maine, avaient  cessé  d'écrire  et  la  musique  à  plusieurs  voix,  employée 
surtout  à  la  tin  du  seizième   siècle,    était  peu  favorable   au  dévelop- 
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pemcnt  de  la  virtuosité,  aussi  voyons-nous  peu  de  chanteurs  français 
jusque  vers  1C50.  Mazarin  en  appelant  à  Paris  les  artistes  qui  jouèrent 
la  Ftnta  Pazza  et  l'Achille  à  Scijros  développa  dans  notre  pays  le  goût  du 
drame  lyrique  ;  et  il  est  à  remar([uer  qu'à  partir  du  jour  où  Cambert 
écrivit  les  premiers  opéras  français,  ce  ne  fut  pas  d'après  les  modèles 
italiens,  mais  bien  d'après  une  sorte  de  poétique  qui  n'était  pas  sans 
rapport  avec  notre  tragédie  que  ces  drames  lyriques  furent  conçus. 

Les  maîtres  qui  suivirent  Cambert  et  qui  avaient  nom  LuUi,  Campra 
et  Gluck  lui-même  écrivirent  leur  musique  sur  le  même  genre  de 
poèmes,  et  s'ils  changèrent  les  formules  harmoniques  et  mélodiques, 
s'ils  ajoutèrent  l'expression  de  l'orchestre  à  l'expression  du  chant,  du 
moins  conservèrent-ils,  au  résumé,  la  forme  de  la  première  tragédie 
lyrique  française.  Nous  devrons  donc  suivre  nos  chanteurs  français 
presque  jusqu'au  commencement  de  ce  siècle,  à  l'époque  où,  avec  la 
Vestale,  les  conditions  de  notre  drame  nuisical  et  de  notre  chant  com- 
menceront à  changer.  La  Vestale  annonce  déjà  Guillaume  Tell,  et  à 
partir  de  ce  jour  nous  entrons  dans  la  partie  moderne  de  l'histoire  du 
chant  en  France. 

Dans  le  style  de  demi-caractère,  c'est-à-dire  dans  l'opéra-comique, 
les  ditî'érences  furent  plus  notables  et  l'influence  italienne  se  fit  sentir 
davantage;  cependant  nous  pourrons  suivre  nos  chanteurs  jusqu'à  une 
époque  assez  rapprochée  de  la  nôtre,  mais  en  ayant  soin  de  marquer 
quelles  influences  causèrent  les  petites  révolutions  artistiques  aux- 
quelles nous  assisterons. 

Le  public  français  n'aime  pas  seulement  l'opéra,  il  aime  aussi  la 
chanson,  cette  mère  de  notre  opéra-comique,  et  il  lui  plait  aussi  d'en- 
tendre un  air,  une  romance  chantée  avec  goût  devant  une  assemblée 
restreinte.  Petite  musique  et  musique  de  salon,  si  l'on  veut,  mais  mu- 
sique en  réalité.  Dans  ces  conditions  le  chant  revêt  des  formes  toutes 
particulières,  et  dans  ce  genre  notre  école  compte  de  véritables  maî- 
tres. Ces  artistes  possédèrent  à  la  fois  les  qualités  françaises  et  ita- 
liennes, et  leur  place  dans  l'art  du  chant  est  considérable.  Nous  vou- 
lons parler  des  chanteurs  de  salon,  de  ceux  qui  n'osant  aborder  le 
théâtre,  ou  ne  le  pouvant,  se  consacrent  à  un  art  charmant,  plein  de 
délicatesse  et  de  goût,  exigeant  un  talent  de  diction,  d'expression  et 
de  virtuosité  que  nos  diseurs  seuls  semblent  avoir  possédé,  et  qui, 
depuis  Nyert,  en  passant  par  Lambert  et  Garât,  est  parvenu  jusqu'à 
nous.  Ce  sont  ces  artistes  qui  ont  donné  au  genre  de  la  romance  une 
si  grande  place  daçs neutre  art  français;  ceso'Rt  eux  qui  semblent  avoir 
perpétué  à  travers  les  siècles  le  goût  national  de  la  musique  facile,  il 


est  vrai,  mais  U'iuirc,  élùgaiilo,  sans  faux  inio,  coniiiu'  sans  exagéra- 
tion, dans  rcH'cl  expressif.  Nous  ne  les  laisserons  pas  à  lécart  ces 
eiiarnuHirs  du  passé;  les  oublier  serait  néciligor  un  des  côtés  les  plus 
earaelérisliques  de  notre  école  française  di;  cliaiit. 

Avant  (pie  le  drame  lyrirpie  fut  créé  en  France,  ce  furent  ces  chan- 
teurs de  concert  ou  de  salon  qui  représentèrent  réellement  lart  vocal 
dans  notre  pays. 

Pour  former  ces  clianteurs  la  France  eut  comme  l'Italie  des  écoles 
où  on  étudiait  le  chant  et  la  m'.isique.  Les  maîtrises  venues  du  moyen 
àg3  étaient  nos  Conservatoires,  et  à  partir  du  milieu  du  dix-septième 
siècle  on  vit  en  France  desmaitres  spéciaux  dcclKuilipii  c<>iilril)uèrent 
puissamment  aux  progrès  de  cet  art  cliarmar.t. 

Fn  étudiant  le  moyen  âge,  nous  avons  jeté  un  rapide  coup  d"œil 
sur  les  anciennes  maîtrises,  pépinière  des  virtuoses  d'église  et  de  salle. 
Lorsque  nous  les  retrouvons  au  dix-septième  siècle  elles  no  sont  guère 
changées.  Un  musicien  plein  d'esprit  et  de  verve,  nommé  Gantez,  qui 
eut  un  jour  l'idée  de  raconter  ses  aventures,  nous  montre  de  quelle 
façon  ces  écoles  étaient  organisées.  Les  églises  possédaient  toutes  une 
maitrise,  et  c'était  le  maitrc  de  chapelle  qui  enseignait  le  chant  aux 
enfants.  De  plus,  il  les  nourrissait,  les  logeait,  était  auprès  d'eux  comme 
un  maître  de  pension  auprès  de  ses  élèves.  Des  conditions  d'après 
lesquelles  cette  espèce  d'école  musicale  était  tenue  dépendait  la  plus 
ou  moins  grande  importance  d'un  siège;  de  maître.  Gantez  nous  a 
laissé  un  tableau  détaillé  de  cette  sorte  d'administration  musicale.  Il 
V  avait  quatre  espèces  de  maîtrises.  Dans  la  première,  les  maîtres 
vivaient  en  communauté  avec  les  enfants  comme  à  Saint-l*aul,  à  Paris, 
Toulon,  .Marseille,  Aix,  Arles,  Aigues-Mortes  et  Garpentras.  Dans  la 
seconde,  les  enfants  ne  vivaient  pas  en  communauté,  mais  chez  leurs 
parents,  comme  à  Saint-Jacrpies  de  l'Hôpital,  à  Paris,  Valence,  (Jrc- 
nohle,  le  Val-de-Gnlce. 

Dans  d'autres,  les -enfants  claient  nourris  avec  le  niiiiirc  par  procu- 
reur comme  a  .Notre-Dame  de  Paris  ci  ;'i  Viviers  m  Vivarais. 

La  quatrième  manière  était  la  meilleure  (inoii|ue  la  plus  assujettis- 
sante; en  ed'el,  elle  consistait  pour  le  maître  à  nonirir  lui-même  les 
enfants;  d'après  ce  dernier  système,  le  musicien  était  ciiargé  de  mille 
petits  soins  de  ménage  qu'une  femme  seule  pouvait  convenablement 
remplir;  mais,  outre  que  les  maîtres  de  chapelle  étaient  souvent 
mariés,  ces  pauvres  diables  ne  «lédaignaient  pas  les  bénéfices  qu'ils 
ri'liraieiit  de  ces  sortes  de  pensionnats. 
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Les  maîtres  de  la  cliapelle  du  roi  élevaient  les  enfants  de  cette 
manière,  et  nous  avons  sous  les  yeux  nombre  de  quittances  délivrées 
par  eux  pour  la  nourriture  et  rcutreticn  des  jeunes  pages  de  la  mu- 
si(|ue. 

A  eu  juger  par  les  niusioiens  qui  sont  sortis  des  maîtrises,  on  peut 
supposer  que  leur  instruction  musicale  était,  au  résumé,  assez  com- 
plète; mais  nous  devons  avouer  que  les  enfants  n'acquéraient  quelque- 
fois cette  science  qu'après  un  rude  apprentissage.  Placés  sous  la  sévère 
férule  du  maître  de  cliapelle  qui  les  nourrissait,  les  promenait  et 
les  instruisait,  les  pauvres  petits  étaient  souvent  horriblement  mal- 
heureux. Au  moyen  âge,  et  même  jusqu'à  une  époque  assez  rapprochée 
de  nous,  les  moyens  pédagogiques  ne  furent  jamais  d"une  grande 
aménité,  et  le  proverbe  qui  bene  umat...  fut  longtemps  la  grande  loi 
de  l'enseignement.  On  a  conservé  le  bâton  avec  lequel  Grégoire  le 
Grand  battait  les  élèves. 

(.harlemagne  ne  mettait  pas  plus  de  douceur  dans  l'éducation  des 
jeunes  musiciens  de  son  temps.  Grétry  nous  a  laissé  un  touchant  récit 
des  souffrances  qu'il  eut  à  endurer  chez  son  maître  à  la  collégiale  de 
Saint-Denis. 

C'était  dans  les  maîtrises  que  le  régime  du  fouet  était  le  plus  en 
honneur  lorsqu'on  ne  le  remplaçait  pas  parla  privation  de  nourriture. 
Cette  dernière  punition  présentait  l'avantage  d'une  économie  réelle 
pour  le  maître  chargé  de  l'entretien  des  enfants,  surtout  lorsqu'il  pro- 
fitait adroitement  des  fautes  de  ses  élèves  pour  payer  ses  dettes  de 
cabaret.  Les  meilleurs  considéraient  le  fouet  comme  partie  indispen- 
sable d'une  bonne  éducalion  musicale. 

Cet  instrument  tenait  lieu  de  tout.  La  mesure  était-elle  trop  longue 
ou  l'intonation  uu  peu  haute,  vite  le  fouet  venait  rétablir  le  rythme 
et  la  tonalité.  Un  des  maîtres  de  Gantez  ne  pouvant  faire  chanter  à  un 
enfant  une  certaine  note  dans  sa  partie,  arracha  du  cahier  la  note 
avec  tout  le  papier  qu'il  le  força  d'avaler,  sous  l'ingénieux  prétexte 
de  la  lui  faire  entrer  d.ins  la  tète.  En  maître  intelligent  Gantez  s'élève 
contre  ces  barbaries.  Il  recommande  fort  la  douceur  envers  ces  pau- 
vres Ixions  de  la  musique.  Il  permet  bien  de  gagner  un  peu  sur  la 
nourriture  des  enfants,  «  mais  eu  bon  chrétien  et  non  en  Turc,  en 
abusant  de  leur  innocence.  » 

Qu'on  ne  croie  pas  que  notre  .Marseillais  donne  ces  excellents  con- 
seils par  bonté  d'àme  ou  par  honnêteté  ;  les  abus  en  ce  genre  ne  le 
scandalisaient  en  aucune  façon,  mais  sa  longue  expérience  un  avait 
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démontré  que  la  douceur  et  les  bons  procédés  pouvaient  seuls  faire 
des  éU'ves  dociles  et  instruits,  et  que  le  maître  avait  tout  bénéfice  à 
former  une  brillante  école;  car  alors  c'était  dans  son  séminaire  que 
l'on  venait  chercher  les  hommes  capables  de  régir  les  plus  grandes 
maîtrises,  et  tout  en  honorant  le  chapitre,  la  ville  et  la  province,  il 
recueillait  pour  lui-même  une  ample  moisson  de  gloire. 

Quoiqu'il  en  lût,  les  maîtrises  formèrent  .la  plus  grande  partie  des 
musiciens,  compositeurs  et  maîtres  de  chapelles  qui  brillèrent  jusqu'il 
la  fin  du  dix-huitième  siècle.  C'est  à  elles  que  Cambert  et  Lully  s'adres- 
sèrent lorsqu'ils  curent  besoin  de  chanteurs  et,  à  la  lecture  des  œuvres 
de  ces  maîtres,  on  peut  juger  que  si  ces  artistes  n'étaient  point  tous 
des  virtuoses  habiles  dans  l'art  de  la  vocalisation  et  du  trille,  du 
moins  composaient-ils  une  excellente  troupe  de  tragédiens  lyriques. 

Du  reste,  les  maîtrises  n'étaient  point  seules  à  former  les  jeunes 
chanteurs,  il  y  avait  les  maîtres  particuliers  et  aussi  l'école  des  pages 
de  la  chapelle,  sorte  de  maîtrise  royale  placée  sous  la  surveillance 
des  meilleurs  musiciens  de  l'époque  et  d'où  sortirent  beaucoup  d'ex- 
cellents artistes. 

On  voit  d'après  ce  rapide  tableau  que  lorsque  la  musique  italienne 
fit  invasion  en  France  le  terrain  était  tout  préparé.  Les  bons  maîtres 
fourmillaient  dans  les  principales  villes  et  nous  étions  loin  d'être  aussi 
totalement  ignorants  que  Castil-lMaze  a  bien  voulu  le  dire  dans  ses 
spirituels  romans  musicaux,  intitulés  Molirve  musicien  (^i  Histoire  de  l'A- 
cadémie de  musique. 

Du  temps  du  père  Mersenne,  vers  1C30,  l'école  de  chant  était  essen- 
tiellement française  et  les  maîtres  s'appelaient  Roesset,  Lecamus, 
Boessct  fils,  Molière  ou  Mollier,  Richard,  Moulinié,  Sicard.  Ils  écri- 
vaient et  enseignaient  à  chanter  des  brunettes,  des  sérénades  dans  le 
goût  espagnol,  des  chansons  à  boire  et  k  aimer.  Dubuisson,  fameux 
buveur  et  auteur  d'un  grand  nombre  de  chansons,  donnait  volontiers 
des  leçons  de  musi(iue  et  de  table  «  à  messieurs  les  étrangers  et  sur- 
tout aux  Allemands  qui  venaient  passer  quelque  temps  à  Paris  ». 
.Mais  à  cette  époque,  bien  qu'il  y  eut  des  hommes  habiles  tels  que 
liaillif  pour  composer,  orner  et  enseigner  des  airs  qui  étaient  fort  en 
vogue,  le  chant  n'était  pas  encore  tout  à  fait  entré  dans  la  mode, 
lorsqu'il  vint  à  Paris,  un  chanteur,  qui  exerça  une  grande  intluencc  sur 
la  musique  vocale,  cet  lionnue  se  nommait  Nyert.  dont  le  nom  se  lit 
aussi  de  Nyert,  Niel  ou  Niert,  il  avait  accompagné  le  maréchal  de  Oé- 
quy,  ambassadeur  de  France  à  Rome  ;  il  était  engoué  des  chanteurs 
d'Italie,  et  homme  de  goi'il  lui-même  avait   trouvé  moyen    de    marier 
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hal)ilement  les  doux  stylos  français  et  italien;  le  roi,  qui  aimait  la  mu- 
sique, voulut  avoir  do  Nyort  et  en  fit  son  valet  do  chambre. 

Il  est  dans  nos  habitudes  de  croire  que  les  manifestations  de  l'art 
sont  isolées  et  que  ce  qui  se  passait  en  Italie  cUait  totalement  inconnu 
aux  autres  nations  jusqu'au  moment  où  des  chanteurs  d'outre-monts 
vinrent  propager  l'art  nouveau,  il  n'en  fut  jamais  ainsi,  et  en  France 
particulièrement,  plus  d'un  musicien  connaissait  les  essais  de  Péri  et 
de  Cacoini  presque  au  moment  où  les  compositeurs  les  faisaient  enten- 
dre on  Italie.  3Iersenne  ne  manque  pas  de  citer  tout  au  long  les  nuove 
musichede  Caccini,  les  opéras  de  Péri  et  de  Landi,  et  même  les  ouvra- 
ges antérieurs,  comme  le  livre  si  rare  de  Cérone  et  les  écrits  de  Ga- 
nassi  de!  Fantego  ;  mais  ce  genre  était  peu  fait  pour  plaire  aux  Fran- 
çais et  il  fallait  qu'un  maître  habile  sût  marier  le  style  italien  au  nôtre, 
c'est  ce  que  semble  avoir  fait  Nycrt  avec  un  grand  succès.  Il  prit  ce  que 
les  Italiens  avaient  de  bon  dans  leur  manière  de  chanter  et  le  mêla  au 
chant  français,  puis  il  forma  des  élèves  parmi  lesquels  il  faut  compter 
M"°  RajTiiond  et  Ililairo,  et  surtout  Lambert,  le  célèbre,  l'inimitable 
Lambert,  dont  le  nom  semble  exprimer  tout  ce  qu'il  y  a  de  plus  parfait 
dans  l'école  de  chant  français  au  dix-septième  siècle. 

La  réputation  de  Nyert  fut  immense.  Louis  XIII  l'avait  nommé  un 
de  ses  premiers  valets  de  chambre,  Louis  XIV  le  conserva  dans  cette 
charge.  Il  fallut  la  révolution  opérée  dans  la  musique  française  par  la 
naissance  de  l'opéra  pour  faire  un  peu  diminuer  la  vogue  du  grand 
chanteur  à  la  mode.  On  sait  les  vers  que  La  Fontaine  adressa  à  Nyert 
en  1677  dans  son  épître  à  ce  chanteur. 

Nyert,  qui  pour  charmer  le  plus  juste  des  rois, 

Inventa  le  bel  art  de  conduire  la  voix . 

Et  dont  le  goût  sublime  à  l.a  grande  justesse 

Ajouta  l'agrément  et  la  délicatesse  ; 

Toi  qui  sais  mieux  qu'aucun  le  succès  que  jadis 

Les  pièces  de  musique  eurent  dedans  Paris , 

Que  dis-tu  de  l'ardeur  dont  la  cour  échauffée', 

Frondait  en  ce  temps-là  les  grands  concerts  d'Orphée, 

Les  longs  passages  d'Otto  et  de  Léonora 

Et  ce  déchaînement  qu'on  a  pour  l'opéra. 


La  voix  veut  le  Ihéorbe  et  non  pas  la  trompette. 

Ce  n'est  plus  la  saison  de  Raymond  ni  d'Hilaire. 
Il  faut  vingt  clavecins,  cent  violons  pour  plaire. 
On  ne  va  plus  chercher  au  fond  de  quelques  bois 
Des  amoureux  bergers,  lu  tîùte  et  le  hautbois. 
Le  théorbe  charmant  qu'on  ne  voulait  entendre 
Que  dans  une  ruelle  avec  une  voix  tendre. 
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Pour  suivre  et  soutenir  par  des  nccords  touchants 
De  quelques  airs  choisis  les  mélodieux  chants. 
Bocsset,  Gaultier.  Hemon,  Chamlionniére,  Labarre, 
Tout  cela  seul  déplaît,  et  n"a  plus  rien  de  rare. 
Ou  laisse  l.à  Dubut,  et  Lambert,  et  Camus; 
On  ne  veut  plus  qu'Alrcxte,  ou  Tlié.iée,  ou  Cnr/mus. 

Ce  n'est  pas  pour  le  plaisir  de  citer  une  viiigt.iiiie  de  médiocres  vers 
de  La  Fontaine  que  nous  rappelons  cette  tirade  ;  mais,  à  la  date  où  elle 
fut  t''erile.  la  dotizit'ine  épître  donne  nn  tableau  tle  ce  qu'avait  M  la 
niusi(|ue  de  ruelles  en  nous  iniliqiiant  quel  goût  nouveau  était  né 
en  France  avec  l'opéra  et  quels  regrets  ressentaient  les  amateurs  de  la 
musi(|ue  tle  chant.  N'est-il  pas  aussi  anuisant  île  voir  le  Honliomme 
faire  à  l'opéra,  tle  son  teiups,  les  mêmes  reproches  que  nous  taisons  au 
nôtre.  Hieii  n'est  noitvetiu  dans  la  musicpie. 

C'est  un  véritable  Parnasse  que  ces  quelques  vers,  Parnasse  de  la 
musique  de  chambre.  Voici  Boesset,  le  charmant  compositeur  de  chan- 
sons et  de  doubles;  voici  Gaultier,  qui  partageait  avec  son  cousin 
l'empire  du  luth  ;  plus  loin.  Cliambunnière.  Labarre,  Camus,  le  maître 
;i  chauler  qui  écrivit  tant  d'airs  gracieux  insérés  au  Mercure.  Pour  les 
l'emmes.M"'Raymonil  qui,  avec  la  célî-bre  M""  llilaire,  faisaient  l'orne- 
ment lie  tous  les  concerts.  M""  Hilaire  avait  eu  pour  maîtres  de  Nyert 
et  le  fameux  Lambert,  son  beau-frère  ;  pnis,  comme  ombre  au  tableau, 
notis  voyons  apparaître  deux  chanteurs  italiens.  ()ttii,f[ue  Mazarin  esti- 
mait à  ce  point,  qu'il  l'envoya  à  Munich  pour  décider  l'électetir  de  Ba- 
vière à  se  mettre  sur  les  rangs  pour  l'eiupire,  et  Léonora  Raroni,  la 
Patti  de  l'époque  qui  représentait  la  luxuriante  virtuosité  italienne. 
C'est  à  elle  que  fut  attribuée  pour  la  première  fois  l'épithète  de  virtuose. 

La  Fontaine  avait  un  peu  chargé  le  tableau,  car  au  moment  même 
où  il  écrivait  Lambert,  le  grand  Lambert,  le  divin  .Michel,  était  encore 
dans  toute  sa  gloire.  Lambert  illustré  par  Boileau,  par  La  Fontaine, 
par  Molière,  est  le  plus  célèbre  représentant  du  chant  purement  fran- 
çais au  dix-septième  siècle.  Chanteur  de  salon  avant  tout,  fuyant  le  bruit 
des  nombreux  orchestres, réclatdesgraniles  assemblées,  il  eutcomme le 
secret  du  chant  poiu"  ainsi  dire  intime,  il  fut  en  son  temps  ce  que  Carat 
fut  au  commencement  de  ce  siî-cle,  ce  que  sont  aujourd'hui  quelques 
chanteurs  charmants  ilonl  le  nombre  diminue,  malheureusement,  de 
plus  en  plus. 

Il  iii'ljil  pas  de  concert  un  pttu  reclicrclié,  i),is  de  réunion  musicale 
chez  les  précieuses,  pas  de  repas  chez  les  gens  im  peu  nés,  sans  que 
!.,ambert  vînt  chanter  quelques-uns  de  ses  doidtles  tant  vantés.  On  n'é- 
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tait  réputé  chanteur  du  goût  et  du  bel  air  que  lorsqu'on  avait  été  pren- 
dre quelques  leçons  du  maître  à  sa  petite  maison  de  Puteaux. 

Lambert,  dit  le  petit  Michel  ou  Chanipigny,  naquit  en  1610,  à  Vi- 
vianne  en  Poitou,  il  mourut  en  IB'JG  i  Paris.  Dans  le  jargon  des  pré- 
cieuses, Lambert  portait  le  nom  de  Léonte.  Aucun  chanteur  français 
ne  jouit  d'une  plus  immense  réputation  de  chanteur,  de  professeur  et 
d'iuimme  d"espnt.  Lorsqu'il  était  encore  fort  jeune,  le  maître  de  cha- 
pelle Moulinier,  qui  l'avait  distingué,  le  fil  entrer  parmi  les  pages  de  la 
musique  de  Gaston  d'Orléans,  frère  de  Louis  XIII  ;  puis  il  fut  élève  de 
Nyert.  Sa  réputation  commença  chez  le  cardinal  de  Richelieu  qui  l'ad- 
mit à  chanter  dans  ses  fêles.  Peu  à  peu  elle  effaça  celle  des  meilleurs 
maîtres  et  partout  il  fut  applaudi.  Si  quelqu'un  de  nos  lecteurs  avait 
idée  de  faire  plus  ample  connaissance  avec  le  célèbre  chanteur,  il  trou- 
verait dans  sa  biographie  de  singuliers  détails  où  Bacchus  jouait  un 
rôle  des  plus  importants  ;  mais  ce  n'est  point  de  cela  qu'il  s'a^;it  ici. 
Pendant  les  trente  premières  années  du  règne  de  Louis  XIV,  il  fut  le 
chanteur  en  vogue. 

«  Il  n'y  a  que  lui,  dit  Tallemant  des  Réaux,  qui  montre  bien  ;  et  les 
écolières  drs  autres  ne  valent  rien  auprès  des  siennes...  Ce  n'est  rien 
que  d'avoir  ses  airs  notés,  il  faut  que  ce  soit  lui  qui  vous  les  montre  ; 
sans  cela,  ils  n'ont  pas  la  centième  partie  de  l'agrément  qu'il  leur 
donne...  Un  de  ses  chagrins,  à  ce  qu'il  dit,  est  de  ne  pouvoir  laisser  par 
écrit  sa  science,  car  tout  cela  dépend  de  la  manière  qui  ne  saurait  s'ex- 
primer. B 

En  effet,  c'est  là  le  secret  de  la  force  dn  chant,  comme  c'est  aussi  la 
cause  de  sa  fragilité;  art  charmant,  qui  meurt  avec  celui  qui  en  a  fait 
un  des  plus  précieux  ornements  de  la  musique.  Le  goût ,  telle  était 
la  grande  qualité  de  Lambert,  et  lorsque  nous  lisons  ses  airs  et  ses 
brunettes,  il  est  bien  difficile  de  rétablir  par  l'imagination  la  luanière 
de  chanter  du  maître,  ses  accents,  ses  inflexions,  le  timbre  de  sa  voix, 
tout  ce  qui,  en  un  mot,  constituait  le  meilleur  de  son  talent. 

Lambert  (1)  eut  pour  élèves  les  meilleures  chanteuses  de  l'époque  : 
M"'=  Hilaire,  sa  belle-sœur,  qui  chantait  lamberliqiiement ,  dit  Loret, 
et  tenait  les  premiers  rôles  dans  les  ballets  du  roi;  M"»  Lefroid, 
M""  de  Chanlo.  Bientôt  sa  méthode  fut  adoptée  par  les  maîtres  de 
chant,  ses  concurrents,  et  alla  jus([u'on  province. 

Plus  haut,  nous  avons  nommé  Garât;  il  semble  que  ce  chanteur 

(1)  La  Cazette  muticnh  de  18:;!l  a  ]iuliliH  sur  Lamliort  une  bunne  étude  sij,'né«  J.-Kd. 
Bertrand. 
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de  salon  cliarniant,  qiio  nous  pouvons  encore  connaître  par  la  tradi- 
tion, soit  de  tous  les  artistes  français  celui  qui  peut  le  mieux  être 
comparé  à  Lambert  ;  ce  dernier  avait  la  voix  faible  et  d"un  joli  timbre, 
le  goût  parfait',  rémission  et  la  prononciation  d'une  netteté  remar- 
quable. Le  tliéorbc  aux  sons  doux  et  longs  accompagnait  le  chant 
de  Lambert,  soutenant  sa  voix  sans  la  couvrir;  la  guitare  qui  frémit 
sous  les  doigts  était  l'instrument  préféré  de  Garât.  Aucun  des  deux 
n'aborda  le  tliéàtre,  qui  eût  été  peu  favorable  au  caractère  tout  intime 
de  leur  talent.  Comme  compositeur,  Lambert,  pas  plus  que  Garât,  ne 
sortit  de  sa  spécialité  de  salon.  Tantôt  il  ornait  de  doubles  et  de  fiori- 
tures les  mélodies  de  Lulli,  tantôt  il  écrivait  quelque  gracieuse  romance 
ou  brunette,  qu'il  agrémentait  avec  goût.  Il  fuyait  les  grands  effets 
du  théâtre,  et  s'il  écrivit  pour  de  nombreuses  assemblées,  ce  ne  fut 
qii'afin  d'ajouter  aux  ballets  royaux  d'agréables  couplets,  comme  la 
Plainte  de  Psyché,  l'air"  Dans  ces  déserts  paisibles  »,  de  la  Grotte  de 
Versailles,  etc. 

Connue  maitre  de  chant,  Lambert  nous  semble  avoirété  fort  bien  jugé 
par  Uacilly.  Celui-ci,  dans  l'édition  de  1671»  de  l'Art  de  bien  chanter, 
n'a  pas  nommé  Michel;  mais  il  a  fait  allusion  au  délicat  chanteur, au 
maitre  habile  et  plein  de  goût,  lorsqu'il  a  esquissé  le  portrait  du  maitre 
modèle  dont  l'idéal  doit  toujours  être  présent  à  l'esprit  de  celui  qui  se 
pique  de  savoir  et  d'enseigner  le  chant.  Nous  reproduisons  celte  page, 
qui  est  comme  le  résumé  de  toutes  les  qualités  d'un  maître  accompli  : 

«  Je  dis  donc  qu'il  s'est  trouvé  de  nos  jours  «n  homme  seul  duquel 
on  peut  dire  :  Gaudeant  bene  nati.  La  bonne  éducation  dans  les  belles- 
lettres,  une  voix  charmante,  un  génie  prodigieux,  un  goût  délicat,  un 
discernement  merveilleux,  une  disposition  pour  exécuter  tout  ce  qu'il 
y  a  de  plus  fin  dans  le  chant,  la  science  de  la  musique  et  de  la  compo- 
sition, outre  cela,  l'avantage  d'avoir  plu  dans  sa  jeunesse  (par  son 
chant  et  encore  plus  par  les  charmes  de  l'esprit  et  du  corps  avec  les- 
quels il  est  né)  à  un  grand  roy  qui  a  sceu  reconnaître  son  rare  mérite 
par  des  charges  les  plus  considérables,  dans  lesquelles  il  a  encore 
augmenté  la  politesse  du  chant  qui  lui  était  naturelle,  de  sorte  que 
la  (|ualité  de  chantre,  qui  pour  l'ordinaire  déshonore  ceux  qui  la  pos- 
sèdent, lui  a  toujours  été  lidiiorable  et  l'a  fait  distinguer  des  autres 
courtisans. 

«  Aussi  voyons-nous  encore  aiijourd'hiiy  qm-  rim  n'est  bon  dans 
le  chant  que  ce  qu'il  a  jugé  tel,  et  que  plus  il  avance  en  âtte,  plus  il  luy 
vient  de  lumières,  ce  que  je  remarque  tous  les  jours,  depuis  vingt-cinq 
ans  (pu-  j'ai   riiomii-ur  de  le   frécpirutcr  et  (|uc  je  vois  par  expérience 
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que  les  plus  habiles  compositeurs  sont  trop  heureux  lorsqu'il  veut 
prendre  soin  de  polir  leurs  ouvrages,  je  veux  dire  pour  ce  qui  regarde 
les  ornements  du  chant  français,  qu'il  sait  appliquer  aux  paroles  avec 
un  discernement  et  une  délicatesse  infinis;  que  dis-je,  du  chant  fran- 
çais, même  du  chant  étranger,  de  l'italien,  dis-je,  et  de  l'espagnol,  dont 
il  sait  tourner  les  airs  et  les  faire  quadrer  aux  paroles,  desquelles 
il  connaît  mieux  le  fort  et  le  faible  que  les  étrangers  mômes  de  qui 
il  s'est  fait  admirer,  surtout  du  signor  Luiggi,  qui  pleurait  de  joie  de 
lui  entendre  exécuter  ses  airs,  que  dis-je,  exécuter?  les  orner  et  même 
y  changer  par-ci  par-là  des  notes  pour  mieux  quadrer  aux  paroles.  » 

Autour  de  Lambert,  et  h  son  exemple,  un  grand  nombre  de  maîtres 
avaient  trouvé  place  et  enseignaient  d'après  sa  méthode  :  Boesset, 
Camus,  Dambruys  et  surtout  Bacilly.  Voici  ce  que  nous  lisons  à  ce  sujet 
dans  une  petite  brochure  assez  intéressante  intitulée  Lettre  de  M.  Le- 
gallois  à  Mademoiselle  Reijnauld  de  SoUer(\nA2, 1680):  «  Chacun  sait  que 
M.  Lambert  a  excellé  et  excelle  encore  dans  la  composition  des  airs; 
mais  on  sait  aussi  que  M.  Camus  et  M.  Boesset  n'ont  pas  moins  excellé 
dans  leur  manière,  et  qu'ils  sont  suivis  de  près  par  M.  Dambruys,  par 
M.  Bacilly  et  par  quelques  autres  encore  dont  les  noms  ne  sont  pas 
présents  à  ma  mémoire.  »  Parmi  ces  maîtres,  Bacilly  fut  un  dos  plus 
connus,  et  nous  devons  nous  arrêter  un  instant  sur  cet  artiste,  qui 
a  écrit  le  premier  traité  de  chant  en  français  vraiment  digne  de  ce  nom. 
Qui  n'a  pas  lu  les  Remarques  sur  l'art  de  bien  chanter,  tant  de  fois  réédi- 
tées aux  dix-septième  et  dix-huitième  siècles,  ne  peut  savoir  au  juste 
ce  qu'étaient  les  anciens  chanteurs  de  notre  pays.  La  partie  didactique 
du  livre  n'est  pas  d'une  logique  très  serrée,  et  le  mot  de  méthode  serait 
peut-être  bien  ambitieux  pour  caractériser  ces  conseils  d'un  homme 
de  goût  à  des  élèves  un  peu  rétifs.  Cependant  quelques  passages  trou- 
veraient encore  aujourd'hui  leur  bonne  application.  Il  est  à  remarquer 
que  Bacilly,  à  chaque  page  de  son  livre,  appuie  avec  soin  sur  la  pro- 
nonciation et  sur  la  prosodie.  Il  répond  en  cela  au  goût  prédominant 
des  Français,  qui  se  montrent  aussi  exigeants  pour  les  paroles  que 
pour  la  musique;  et  de  plus  il  nous  montre  que  ce  n'était  pas  sans 
peine  que  les  gens  du  bel  air  se  décidaient  à  chanter  de  la  musique 
française  lorsqu'elle  n'était  pas  ridiculement  affublée  de  paroles  ita- 
liennes ou  espagnoles.  Tel  qu'il  est,  le  traité  de  Bacilly  est  un  des  plus 
curieux  monuments  de  notre  histoire  du  chant  et  méritait,  à  ce  titre, 
d'arrêter  un  instant  notre  attention. 

L'enseignement  du  chant  français  se  ressentait  de  l'esprit  particulier 
de  notre  art;  il  était  clair,  logique,  visant  droit  au  but.  Nous  avons 


vu  ce  que  dit  Ilai'illy  du  niailre  do  eliaiit  nioilMo.  cl  son  portrait  ano- 
nyme de  Lambert  est  marqué  à  chaque  ligne  de  ce  caractère  spécial. 
Mersenne  donne,  à  son  époque,  une  liste  assez  complète  de  toutes 
les  f/entil/esses  qui  constituaient  le  talent  d"un  chanteur  accompli.  Les 
tremblements,  les  trilles,  les  ports  de  voix  tenaient  une  grande  place 
dans  ces  broderies.  Une  certaine  part  d'initiative  était  encore  laissée  an 
chanteur;  c'est  ainsi  que  le  frcdon  était  souvent  improvisé  par  lui,  tandis 
que  la  roulade  était  le  plus  généralement  écrite  par  le  compositeur. 
Dans  une  autre  partie  de  ce  livre,  nous  avons  indiqué  les  ornements, 
comme  les  trilles  et  les  cadences,  mais  nous  savons  aussi  combien 
le  goût  particulier  d'un  maître  pouvait  ajouter  à  ce  que  le  compositeur 
ne  marquait  pas.  «  Il  faut,  pour  bien  chanter,  dit  Bacilly,  suivre  les 
règles  (lu  chant,  c'est-à-dire  ajouter  les  ports  de  voix  nécessaires, 
les  accents  et  autres  circonstances  de  la  manière  de  chanter  qui  ne 
sont  point  marquées  siu"  le  papier,  ou  même  qui  ne  se  peuvent 
marquer.  » 

Généralement,  c'était  l'auteur  même  qui  apprenait  ses  airs  à  ses  élèves 
et  en  assurait  ainsi  l'exécution.  Il  veut,  paraît-il,  une  certaine  har- 
diesse à  chanter  en  français;  mais  une  fois  que  la  chose  fut  entrée 
dans  nos  habitudes,  maîtres  et  auditeurs  se  montrèrent,  et  avec  raison, 
des  plus  sévères  sur  la  prononciation.  Bacilly  essaya  d'abord  cette 
révolution ,  puis  Lambert  continua  d'un  pas  renne  à  marcher  dans 
cette  voie;  enfin  Bacilly,  en  co'difianllc  clianl,  raille  iorl  aiirtMlilcnuMil 
les  chanteurs  qui  se  permettaient  d'estropier  notre  langue:  .Mersenne 
lui-même  s'était  déjà  élevé  contre  ces  abus,  il  demandait  que  nos  chan- 
teurs sussent  mieux  prononcer  et  apprissent  des  Italiens  le  style  réci- 
tatif. Il  est  même  singulier,  lorsqu'on  lit  la  musique  française  et  qu'on 
voit  avec  ([uel  soin  nos  compositeiu's  serraient  de  près  l'expression, 
il  est  singulier,  disons-nous,  de  voir  qu'en  HùW.  trente  ans  avant  Bacilly. 
Mersenne  ait  fait  à  nos  chanteurs  le  reproche  d'èlrc  jibis  lliMiris  (pie  les 
italiens  et  de  nuire  par  là  à  l'expression. 

((  Il  faut  avouer,  dit-il,  que  les  accents  des  passions  manquent  le  plus 
aux  Français,  parce  que  nos  chantres  se  contentent  de  chatouiller 
l'oreille  et  déplaire  par  leurs  mignardises,  sans  se  donner  .la  peine 
d'exciter  les  passions  de  leurs  auditeurs  suivant  le  sujet  et  l'intention 
(le  la  lettre,  d 

Lavicuville  de  la  rréneuse.  dans  la  Comparaison,  parle  desronlemenis 
français,  connue  dans  l'air  d'isis  : 

Il  II  l'sl  armi'  ilu  tonin'rri', 

«  Miiis  r  i's(  pour  iimis  iloiinei-  la  iiaix.  » 
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Mais  il  ajou'o  soiili-nieiU  (|iu>  oe  n'était  pas  ce  que  le  piililic  préférait, 
et  que  Lully  lui-nièiiie,  en  faisant  écrire  les  doubles  et  les  broderies 
de  ses  airs  par  son  beau-père  Lambert,  cédait  aux  exigences  de  quel- 
ques amateurs  de  roulades  et  prouvait  par  là  même  le  mépris  qu'il 
avait  pour  ce  genre  de  musique.  Maîtres,  compositeurs,  théoriciens 
s'accordent  à  cliercliev  avajit  tout  l'expression,  et,  à  ce  sujet,  ces  lignes 
de  Mersenue  sont  bien  significatives  :  «  L'une  des  grandes  perfec- 
tions du  chant  consiste  Ji  bien  prononcer  les  paroles  et  à  les  rendre 
si  distinctes,  que  les  auditeurs  n'en  perdent  pas  une  syllabe.  Ce  que 
l'on  remarque  aux  récits  de  Baillit,  qui  prononce  fort  distinctement 
et  qui  fait  sonner  toutes  les  syllabes,  au  lieu  que  la  plupart  les  étouf- 
fent dans  la  gorge  et  les  prennent  si  fort  entre  la  langue,  les  dents 
et  les  lè\Tes,  que  l'on  n'entend  quasi  rien  de  ce  qu'ils  disent.  »  Bacilly 
appuie  encore  sur  ce  détail,  s'élevant,  au  nom  de  la  grammaire,  contre 
les  cuirs  (pardon  du  mot)  que  se  permettaient  quelquefois  les  chan- 
teurs. Sans  l'expression  et  sans  la  prononciation,  une  belle  voix  n'est 
rien  pour  lui.  «  Lorsque  ceux  qui  possèdent  seulement  une  belle  voix 
disent  :  »  Voilà  ce  qui  s'appelle  chanter  »,  on  pourrait  leur  répondre 
avec  justice  :  a  Voilà  ce  qui  s'appelle  vieller.  »  Il  se  plaint  aussi  que 
beaucoup  de  gens  ne  savent  pas  le  français,  et  rit  fort  de  ceux  qui, 
dans  le  double  de  «  De  mon  cher  troupeau  »  disent  tout  azardcr  pour 
tout  hazfirder. 

On  voit  par  ces  exemples  (|ue  le  grand  principe  du  chant  français 
est  avant  tout  l'expression,  le  sentiment  juste  et  la  prononciation.  Los 
artistes  ont,  dans  la  pratique,,  souvent  manqué  à  ces  lois  immuables; 
mais  de  tout  temps  et  jusqu'à  nos  jours,  ce  sont  ces  qualités  de  premier 
ordre  qui  ont  distingué  notre  école  dans  la  composition  comme  dans 
le  chant. 

Puisque  nous  nous  arrêtons  quelques  instants  sur  le  chant  franvais, 
il  est  juste  que  nous  relevions  une  singularité  de  notre  goût,  qui  ne  se 
retrouve  presque  que  chez  nos  dilettantes  et  nos  amateur.s.  Nous  avons 
aimé  et  nous  aimons  encore  à  chanter  sans  accompagnement.  Nos  pères 
appelaient  cela  chanter  à  la  cavalière.  Cette  sorte  de  virtuosité  était 
si  fort  répandue  au  dix-septième  siècle,  que  les  écrivains  de  ce  temps 
ne  manquent  jias  d'y  faire  mainte  allusion  et  que  Bacilly  lui-même 
semble  le  préférer  au  chant  avec  accompagnement.  «  C'est  faire  le  pré- 
cieux que  de  se  piquer  de  ne  point  chanter  sans  théorbe,  et  il  y  a 
à  chantp.r  seul  je  ne  sais  quoi  de  cavalier  et  de  dégagé  qui  convient 
mieux  à  un  homme  de  qualité  que  la  servitude  et  l'embarras  de  l'ac- 
comiiagnemcnt.  » 
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Les  instruments  d'accompagnement,  pour  la  chambre  comme  pour 
le  concert,  étaient  la  lyre  (sorte  de  viole),  le  clavecin  et  le  théorbe.  A  la 
fin  du  dix-septième  siècle,  la  lyre  était  bien  passée  de  mode,  le  cla- 
vecin paraissait  encore  trop  bruyant  pour  les  voix.  C'était  donc  le 
théorbe  qui  régnait  à  peu  près  sans  partage,  seulement  il  fallait  qu'il 
se  montrât  prudent,  et  on  disait  de  lui  :  «  Le  théorbe  n'est  pas 
le  mari  de  la  voix  pour  la  gourmander  et  l'accabler,  mais  bien  pour 
l'adoucir  et  en  cacher  les  défauts.  »  Les  maîtres  dont  la  voix  était  faible 
se  servaient  du  théorbe  pour  donner  leurs  leçons  ;  mais  on  avait  remar- 
qué ajuste  titre  que  l'instrument  rendait  peu  les  efl'ets  de  la  voix.  De 
plus,  le  théorbe  avait  plus  d'un  inconvénient  dans  la  pratique  :  «  Les 
leçons,  dit  notre  auteur,  sont  bien  plus  courtes,  car  le  temps  se  passe 
à  accorder  le  théorbe,  à  préluder,  à  changer  une  corde  fausse  et 
autres  superfluités,  ce  qui  fait  dire,  non  sans  fondement,  qu'il  est  très 
rare  d'entendre  jouer  du  tliéorbc,  mais  très  conunun  de  l'entendre 
accorder.  » 

Pour  avoir  une  idée  bien  juste  du  chant  français  à  cette  époque, 
pour  essayer  de  faire  revivre  cet  art  charmant,  dont  toutes  les  tradi- 
tions, quoiqu'on  en  dise,  ne  sont  pas  encore  perdues,  qu'on  nous  per- 
mette dépasser  rapidement  en  revue  les  compositions  de  chambre, 
les  airs,  les  cantates,  sortes  de  concertos  que  les  compositeurs  écri- 
vaient et  ornaient  pour  faire  ressortir  le  merveilleux  instrument  vocal, 
sans  pour  cela  perdre  de  vue  le  sens  des  paroles  qu'ils  cherchaient 
à  traduire.  Ce  genre  tout  à  fait  français,  qui  commence  par  l'air  avec 
doubles  pour  finir  par  la  romance,  en  passant  par  la  cantate  et  la  can- 
tatille,  subit,  au  résumé,  peu  de  changements';  c'est  là  que  nous  retrou- 
vons le  génie  particulier  de  nos  maîtres  de  chant,  dont  le  style  s'altère 
moins  qu'au  théâtre  par  le  contact  de  l'art  italien.  .\près  cette  courte 
étude  de  la  musique  de  chambre  et  de  concert,  nous  passerons  au 
théiUre;  mais  là  nous  devrons  marquer  d'un  trait  plus  accusé  l'influence 
italienne,  qui,  si  elle  ne  fut  pas  très  sensible  dans  la  tragédie  lyrique, 
excepté  à  la  naissance  de  l'opéra,  se  laissa  deviner  plus  clairement 
dèslaseconde  moitié  du  dix-huitième  siècle, après ([uelesmusiciens qui 
écrivaient  les  opérettes  de  la  foire  eurent  créé  notre  opéra-comique. 

Les  ballets  joués  à  la  cour  pendant  les  règnes  de  Henri  IV,  Louis  XIII 
et  Louis  XIV,  les  recueils  des  chansons  publiés  à  la  même  époque, 
recueils  que  la  Bibliothèque  nationale  possède  ainsi  que  les  ballets, 
sont  remplis  d'airs  de  Guedron,  Roesset,  Sicard,  Mollier  ou  Molière, 
bubuisson,  fameux  buveur  cpii  écrivait  des  airs  à  boire,  et  autres 
maîtres. 
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Ces  airs  ont  un  tour  naïf  qui  a  comme  une  vague  senteur  de  mu- 
sique populaire  ;  ils  ne  présenteraient  pour  l'étude  du  chant  qu'un 
intérêt  médiocre,  si  un  grand  nombre  d'entre  eux  n'étaient  suivis  de 
doubles.  I.e  double  qui  régna  dans  le  chant  français  à  l'égal  de  la  tio- 
riture  et  de  la  vocalise  dans  le  chant  italien,  n'était  autre  chose  (jue 
des  variations  sur  un  thème.  Le  double  était  le  triomphe  du  maitre  de 
chant  qui  l'écrivait  et  du  chanteur  qui  l'exécutait. 

Le  livre  si  précieux  de  Mersenne,  YHarmonie  universelle^  en  contient 
un  grand  nombre  de  modèles.  Tel  maître,  comme  Railly,  n'écrivait  pas 
un  air  original,  mais  se  contentait  de  prendre  un  thème  de  Moulinié 
ou  de  Boesset  pour  la  varier  à  sa  guise. 

Le  roi  Louis  XIII,  aussi  célèbre  par  sa  mélomanie  que  par  son  mau- 
vais caractère,  avait  fait  une  mélodie  sur  ces  vers  : 

«  Tu  crois,  ô  beau  soleil,  »  qui  servit  de  champ  à  tous  les  maîtres 
de  chant  désireux  de  flatter  le  royal  dilettante. 

Les  vocalises  et  variations  n'étaient  pas  le  seul  ornement  du  chant, 
les  coulés,  les  flattés,  les  chaînes  de  trilles,  les  notes  rebattues,  les  dimi- 
nutions, les  fleurtis,  les  tirâtes,  etc. ,  ajoutaient  mille  agréments  aux 
charmes  d'une  mélodie  fleurie.  Dans  la  première  partie  de  ce  travail 
nous  avons  traité  en  détail  des  différents  genres  d'agréments  anciens 
et  modernes;  aussi  n'y  reviendrons-nous  pas.  Remarquons  seulement 
combien  la  voix  de  basse  si  négligée  en  Italie  fut  en  honneur  dans 
notre  pays  aux  dix-septième  et  dix-huitième  siècles  ;  à  elle  les  roule- 
ments et  vocalises,  à  elle  les  eflets  de  trilles  sur  les  mots  tonnerres,  les 
fusées  sur  le  mot  gloires,  les  traits  sur  les  mots  sonner,  éclater  et  mille 
calembours  de  ce  genre  qui  faisaient  la  joie  des  anciens  dilet- 
tantes. 

Raguenet  et  Vieuville  de  la  Preneuse,  tout  en  soutenant  deux  partis 
bien  contraires,  s'unissent  pour  reconnaître  la  supériorité  de  nos  voix 
de  basses  sur  celles  des  Italiens. 

La  première  forme  du  chant  français  est  l'air.  Né  à  la  fin  du  seizième 
siècle,  il  conserve  encore  quelque  chose  de  nos  vieux  noëls;  mais,  avec 
ses  diminutions,  il  annonce  les  grandes  compositions  k  vocalises  et  à 
roulement  qui  feront  le  bonheur  des  compositeurs  et  des  chanteurs  du 
dix-huitième  siècle.  Voici  Boesset  avec  ses  airs  de  cour  datés  de  1621. 
Ici,  nous  trouvons  peu  de  traits,  mais  un  grand  nombre  d'appog- 
giatures,  de  trilles  et  de  ports  de  voix.  Dans  un  récit  d'Apollon,  d'un 
tour  assez  facile,  nous  voyons  une  vocalise  d'octave  ;  mais  le  composi- 
teur ne  s'applique  pas  encore,  ainsi  que  le  firent  ses  successeurs,  àtra- 
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duirc  le  mut  par  une  nicluilic  imilulive  plus  ou  iiioiii:>  lifiirousL'.  Le 
style  madrigalcsquc  à  cette  époque  n'avait  pas  encore  tout  à  fait  perdu 
ses  droits.  Ç  est  ainsi  que  Artus  Auxcousteaux,  dans  ses  mélanges 
publiés  en  lC-44,  écrit  des  chansons  à  trois  parties  où  les  traits  se  répon- 
dent, se  mêlent  et  senclievétrent  dans  les  diU'érenles  voix  ;  ces  orne- 
ments portent  l'empreinte  du  vieux  style  franvais,  il  en  est  de  même 
dans  les  quatrains  datés  de  1043. 

Nous  ne  passerons  pas  en  revue  la  loule  des  cunipositeurs  qui  écri- 
virent des  airs,  tant  pom"  la  cour  que  pour  la  ville,  jusqu'aux  vingt  der- 
nières années  du  siècle.  En  étudiant  Lambert  nous  avons  donné  ou 
tenté  de  donner  une  idée  du  style  de  cette  époque.  Les  musiciens  qui 
glanaient  après  le  maitrc  ne  trouvaient  rien  de  mieux  à  faire  que  de 
l'imiter.  Presque  tous  ces  airs  à  boire  ou  à  aimer  sont  aimables,  mélo- 
diques, clierelianl  l'expression  sans  cependant  trop  viser  à  la  virtuo- 
sité, lis  sont  empreints  d'une  sentimonlalité  douce  qui  n'exclut  pas  la 
grâce,  tout  en  engendrant  la  monotonie.  Parmi  les  plus  célèbres  maî- 
tres en  ce  genre,  il  faut  compter  Lecamus,  Raciily,  Dabuissou  et  sur- 
tout d'Aniliruys  et  Dubousset.  Les  airs  de  d'.Amhruys  sont  dédiés  à 
Lambert  ;  ils  sont  écrits  à  peu  près  dans  le  même  style  que  ceux  de  ce 
maître.  Ceux  de  Dnbuisson  sont  surtout  gracieux  et  élégants,  lorsque 
ce  ne  sont  pas  de  bruyants  roulements  d'airs  à  boire.  On  y  sent  comme 
une  sorte  d'inlluencc  italienne  qui  précède  de  près  de  vingt  ans  la 
révolution  opérée  par  Battislin  dans  la  cantate  et  dont  nous  parlons 
plus  loin.  Parmi  ces  airs  de  Dubuisson,  on  trouve  dans  les  Mclaïujcs 
un  duo  de  la  bassinoire  qui  est  francliement  mélodique,  malgré  la 
forme  un  peu  lourde  encore  à  la  mode  à  l'épocpie  où  ce  petit  morceau 
fut  écrit. 

Parmi  les  cunq)osileurs  d'airs,  du  lîoussetful  peut-être  le  |)luslécund 
et  le  plus  célèbre  après  Lambert.  Pendant  près  de  quarantcans,  de  1680 
à  172"),  il  ne  cessa  de  produire.  Le  Mercure  de  France  et  les  autres 
recueils  sont  remplis  de  sa  musique.  l>u  Rousset  était  une  sorte  d'Adam, 
il  avait  de  la  verve,  de  la  grâce,  du  rythme  et  son  talent  était  esscn- 
tiillemenl  français,  son  style  était  correct  et  sa  forme  mélodique  très 
favorable  à  la  voix.  Il  s'intitulait  professeur  de  goût  et  en  lisant  rcs 
u'uvres  dont  il  jiulilia  un  livre,  on  reconnaît  que  ce  litre  est  mérité; 
on  trouve  dans  ses  airs  une  expression  juste  des  paroles,  un  chant 
ncdile  et  naturel,  une  grande  variété.  Ajoutez  à  cela  qu'il  avait  une 
voix  charmante,  un  réel  talent  sur  le  clavecin  et  (pie,  de  plus,  il  était 
fort  joli  garçon.  On  comprend  d'après  cela  (ptel  dut  être  son 
i.Ui'cè;. 
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Parmi  ses  nombreuses  pièces,  citons  un  joli  duo  champêtre:  «  Crains 
(l'être  avec  moi  soulette.  »  Le  duo:  «  Cessez  petits  oiseaux,  »  avec  solo 
de  flûte.  (Recueil  de  1714.)  Un  air  à  boire  qui  a  jusqu'à  six  diminu- 
tions. (Recueil  de  1713.)  Parmi  les  particularités  de  son  œuvre,  citons 
une  chanson  sur  la  bière,  pour  basse,  sans  roulades,  bien  franche  et 
bien  mélodique,  et  une  ronde  de  table  pour  basse  et  haute-contre  dont 
chacun  des  airs  peut  se  chanter  séparément.  On  voit  qu'en  écrivant  de 
cette  favon  son  joli  duo  du  Déserteur,  Monsigny  n'avait  fait  que  renou- 
veler un  petit  tour  de  force  déjà  connu  un  siècle  avant  lui.  Si  Du  Housset 
eût  vécu  quelque  cinquante  ans  plus  tard,  il  eût  été  certainement  un 
des  pères  de  notre  opéra  comique.  Du  reste,  dans  plusieurs  de  ses 
airs,  on  sent  une  tendance  dramatique  très  marquée  et  plusieurs  même 
prennent  les  proportions  de  la  cantate. 

Autour  de  ce  petit  maître  quidoit  tenir  une  place  importante  dans 
riiistoire  de  la  chanson  française,  citons  vers  la  tin  du  dix-septième 
siècle  Cochereau,  qui  mourut  en  1722.  Cocliereau  eut  une  célèbre  école 
de  chant,  il  écrivit  aussi  de  nombreuses  cantates  dont  nous  reparle- 
rons ;  mais  ses  recueils  d'airs  présentent  cette  particularité,  qu'à  côté 
de  morceaux  originaux  très  bien  faits  comme  celui  du  Papillon,  on 
trouve  des  sortes  de  Pot-pourris,  comme  la  clef  des  c/tansonniers  des 
m!//i.'e/ «n  a»-s  qui  sont  de  vraies  collections  de  chansons,  dont  plu- 
sieurs ont  été  populaires,  et  dont  la  date  remonte  à  la  seconde  moitié 
du  seizième  siècle. 

A  une  époque  où  la  musique  ne  s'était  pas  répandue  dans  les  théâ- 
tres comme  elle  l'est  aujourd'hui,  l'opéra  seul  représentait  ce  (|ue 
nous  appellerions  la  consommation  dramatique  des  amateurs;  mais 
de  même  qu'aujourd'hui,  le  goût  de  la  musique  se  propageait  chaque 
jour  de  plus  en  plus,  et  le  concert  venait  au  secours  du  théâtre.  Dans 
ce  but,  poètes  et  compositeurs  se  mirent  à  écrire  des  sortes  d'actes 
d'opéra  n'exigeant  ni  orchestre,  ni  chœurs,  ni  ensemble  et  formant 
cependant  un  tout  dans  les  paroles  comme  dans  la  musique,  avec  récits 
et  airs  de  divers  caractères;  ces  différents  actes  d'opéra  prirent  le  nom 
de  cantates  dont  la  vogue  dura  une  trentaine  d'années  à  peu  près,  de 
16!)0  à  1723  ou  1730.  Le  nombre  de  ces  compositions  est  immense,  et 
peu  à  peu  ou  sent  une  réelle  tendance  de  la  cantate  à  se  développer 
pour  devenir  opéra  ;  elle  éleva  même  ses  prétentions  jusqu'à  employer 
quelques  instruments,  tels  que  violons,  violoncelles,  basson  et  jusqu'à 
des  trompettes.  C'est  alors  que  la  cantate  disparut  ;  elle  faisait 
double  emploi  avec  les  grandes  compositions  lyriques  ;  de  plus,  chan- 
teurs et  chanteuses  ayant   peu  à  peu  pris   l'habitude  de  chanter  dans 
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les  grandes  réunions  musicales  telles  que  les  concerts  spirituels,  les 
airs  d'opéras  italiens  et  français,  la  cantate  était  devenue  surannée  et 
hors  démode. 

Une  étude  attentive  des  cantates  nous  donne  une  idée  absolument 
juste  des  révolutions  du  chant  en  France,  pendant  cette  période  de 
notre  histoire  musicale.  D'abord  les  cantates  diffèrent  peu  des  airs, 
dont  nous  avons  tenté  de  donner  une  idée  dans  le  paragraphe  précé- 
dent; ce  sont  deux  ou  trois  airs  écrits  dans  le  style  français  et  reliés 
entre  eux  par  un  court  récitatif.  Puis  viennent  de  véritables  morceaux 
d'opéra  avec  variations  et  doubles;  quelquefois  les  maîtres  introdui- 
saient dans  leurs  recueils  quelques  airs  ilaliens  dont  ils  imitaient 
exprès  les  formules. 

Puis,  bientôt,  avec  Campra,  Rattistin  et  Montéclair,  nous  voyons 
l'influence  italienne  s'établir  en  reine  dans  la  cantate  française,  jus- 
qu'au moment  oii  le  genre  lui-même  disparut  presque  complètement. 

Celte  partie  intéressante  de  notre  histoire  musicale  est  la  moins 
connue  de  toutes,  aussi  nous  y  arrètcrons-nous  d'une  façon  plus  spé- 
ciale, nous  réservant  de  glisser  rapidement  sur  les  sujets  qui  ont  été  le 
plus  souvent  traités.  Ajoutons  qu'en  feuilletant  les  centaines  de  volu- 
mes de  cantates  que  possède  la  Bibliothèque  Nationale,  nous  avons  vu 
vivre,  pour  ainsi  dire,  devant  nous,  l'art  du  chant  français  plus  encore 
peut-être  que  dans  les  opéras  ;  aussi  espérons-nous  que  le  lecteur  ne 
nous  en  voudra  pas  de  cette  petite  excursion  dans  un  genre  disparu  et 
qui  montre  notre  école  sous  un  jour  tout  nouveau. 

Beaucoup  de  compositeurs  d'opéras  ont  écrit  des  cantates,  mais 
surtout  à  l'époque  où  Liilli  accaparait  à  son  bénéfice  le  théâtre  fondé 
par  Canibert,  un  grand  nombre  de  maîtres,  ne  pouvant  se  faire  con- 
naître à  l'opéra,  s'exercèrent  dans  la  cantate  pour  laquelle  ils  trou- 
vaient plus  facilement  un  public  et  des  exécutants.  Un  des  plus  célè- 
bres dans  ce  genre  est  Du  Boussel,  dont  nous  avons  cité  les  airs;  ses 
cantates,  du  reste,  datent  de  1693  et  se  rapprochent  singulièrement  de 
ses  airs.  Nous  citerons  parmi  celles-ci  des  églogues  d'une  forme  un  peu 
lourde,  des  airs  à  boire  très  francs  dont  les  doubles  sont  bien  écrits 
pour  la  basse,  et  de  charmants  airs  tendres.  Dans  un  recueil  de  1700, 
nous  trouvons  un  air  italien  beaucoup  plus  orné  rpie  les  airs  fran^ 
çais. 

Vers  la  même  date,  Morin,  dont  le  nom  est  aujourd'hui  bien  oublié, 
brillait  d'un  vif  éclat.  Ses  cantates  sont  tout  à  fait  dans  le  genre  fran-^ 
çais;  quoique  Morin  aflichàt  hautement  la  prétention  d'introduire  en 
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France  les  cantates  italiennes,  elles  sont  plus  développées  que  celles 
de  Du  Bousset,  mais  peu  fleuries  et  remarquables  par  l'expression  et 
le  tour  mélodique.  On  y  trouve  bien  de  nombreux  concetti  de  voca- 
lises et  beaucoup  de  broderies  sur  les  mots  :  lancer,  couler,  voler,  etc., 
cependant  leur  tendance  générale  a  une  sévérité  et  une  élévation  de 
style  qui  ne  se  retrouvent  pas  toujours  dans  les  cantates  qui  ont  suivi 
celles  de  florin.  En  revanche  la  tessiture  vocale  de  ces  compositions 
est  assez  étendue  ;  c'est  ainsi  que  dans  un  air  vif  :  «  Domptez  le  tyran  dd 
Cythère,  »  le  soprano  monte  jusqu'au  si.  Dans  la  cantate  de  Bacchus, 
type  complet  de  la  cantate  pour  basse  roulante ,  on  trouve  un  air  qui 
descend  au  so/pour  monter  jusqu'au /rt.  Parmi  les  meilleures  cantates  de 
Morin,  il  faut  citer  Ulysse,  véritable  fragment  d'opéra,  Psyché,  où  se 
trouve  un  trio  madrigalesque  à  voix  égales  d'un  style  déjà  ancien  pour 
cette  époque;  un  curieux  morceau  ou  deux  petites  flûtes  et  une  flûte 
sont  chargées  d'imiter  les  roucoulements  de  Philomèle,  et  la  cantate 
comique  A&Don  Qiiichoiie  qui  ne  manque  ni  de  mouvement  ni  d'esprit. 
Une  autre  cantate  faite  par  Courbois  sur  le  même  sujet  eut  aussi  du 
succès  à  la  même  époque. 

Les  trois  grands  maîtres  de  la  période  des  cantates  furent,  sans  con- 
tredit. Campra,  Clérambault  et  Battislin.  Campra,  dans  la  préface  du 
recueil  de  1708,  a  donné  pour  ainsi  dire  la  profession  de  foi  de  ces 
compositeurs.  «  Comme  les  cantates,  dit-il,  sont  devenues  à  la  mode, 
j'ai  cru  que  je  .devais,  à  la  sollicitation  de  quelques  personnes,  en 
donner  quelques-unes  au  public,  j'ai  tâché,  autant  que  j'ai  pu,  de  mêler 
avec  la  délicatesse  de  la  musique  française,  la  vivacité  de  la  musique 
italienne.  Peut-être  ceux  qui  ont  abandonné  tout  à  fait  le  goût  de  la 
première  ne  trouveront-ils  pas  leur  compte  dans  la  manière  dont  j'ai 
traité  ce  petit  ouvrage.  Je  suis  persuadé,  autant  que  qui  que  ce  soit, 
du  mérite  des  Italiens,  mais  notre  langue  ne  saurait  souffrir  certaines 
choses  qu'ils  font  passer.  IN'otre  musique  a  des  beautés  qu'ils  ne  sau- 
raient s'empêcher  d'admirer  et  de  tâcher  d'imiter.  Je  me  suis  attaché, 
surtout,  à  conserver  la  beauté  du  chant,  l'expression  et  notre  manière 
de  réciter  qui,  selon  mon  opinion,  est  la  meilleure  ;  c'est  aux  gens  de 
bon  goût  k  décider  si  j'ai  tort  ou  raison.  » 

Il  n'est  pas  sans  intérêt  de  voir  un  des  meilleurs  maîtres  de  notre 
école  française  rendre  justice  à  notre  musique,  et  cela  sans  montrer 
de  parti  pris  contre  les  Italiens. 

Les  cantates  de  Campra  sont,  en  effet,  fortement  empreintes  d'ita- 
lianisme; cependant  on  sent  que  le  compositeur  avait  l'habitude 
d'écrire  pour  le  théâtre;  le  style  et  l'expression  s'élargissent  dans  des 
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proportions  vraiment  lyriques  et  plus  dune  lois  le  lecteur  croit  être 
devant  une  scène  écrite  pour  Hésione  ou  Idoin'u'e. 

Canipra  écrivit  un  grand  nombre  de  cantates  de  basse,  il  avait  pour 
exécutant  Tliévenard,  dont  il  vante  et  chante  le  talent  de  virtuose  et 
aussi  de  buveur. 

Dans  ce  genre,  la  cantate  des  femmes  est  une  page  de  maître  qui 
produirait  encore  un  bon  effet  aujourd'hui. 

Les  cantates  de  Clérambault,  et  surtout  ses  cantates  sacrées,  sont 
plus  ornées  que  celles  de  Campra.  Par  une  singulière  coïncidence,  car 
certainement  notre  compositeur  ne  connaissait  pas  ce  maître  allemand, 
les  cantates  de  Clérambault  rappellent  quelquefois  de  loin  le  style  et 
la  manière  de  Haendel.  C'est  ainsi  que  dans  la  cantate  d'IIéro  et  Lcan- 
(Ire,  nous  trouvons  une  trompette  qui  lutte  de  légèreté  avec  la  voix 
humaine,  d'autres  sont  d'un  style  plus  personnel,,  comme  Orphie, 
composiiion  d'un  très  beau  sentiment  expressif,  ou  Y  Amour  jiiqué  par 
une  abiille,  dans  laquelle  un  air  à  vocalises  très  mélodique  et  très  bien 
fait  peut  être  considéré  comme  un  des  modèles  du  style  français.  Dans 
la  cantate  d'Hercule,  le  compositeur  fait  descendre  la  voix  de  basse 
jusqu'au  fa  grave. 

Baltislin  (J.B.  Stuoki,  digue  rival  de  ses  deux  niailrcs,  entra  réso- 
lument dans  la  voie  de  l'imitation  italienne,  et  sans  le  dissimuler 
aucunement.  «  J'ai  hasardé,  dit-il  dans  une  de  ses  préfaces,  de  joindre 
le  goût  de  la  musique  italienne  avec  les  paroles  françaises.  » 

Batlistin  était  un  musicien  instruit  qui  avait  fait  ses  études  en  Italie. 

11  s'était  rendu  célèbre  par  son  talent  pour  le  violoncelle  qui,  grâce 
à  lui,  commençait  à  se  substituer  à  la  viole,  et  dans  plus  d'une  de  ses 
cantates  il  écrivit  pour  cet  instrument  des  accompagnements  obligés, 
qui  montrent  chez  ce  musicien  une  réelle  habileté  de  facture;  il  avait 
moins  de  régularité  que  Clérambault;  mais  il  avait  plus  de  verve  et  de 
feu;  la  tournure  de  son  chant  était  spirituelle,  son  style  était  franche- 
ment italien  ;  aussi  même  alors  que  la  mode  des  cantates  était  passée, 
les  amateurs  conservèrent  longtemps  le  souvenir  des  bains  de  Tliomery, 
de  Mars  ja'oux,  A' Heraclite  el  Démocrite.  Dans  cette  dernière  cantate,  il 
essaya  et  avec  succès,  d'opposer  des  rythmes  différents,  l'un  triste  et 
lent,  l'autre  vif  et  gai  pour  rendre  l'cipiMisilion  des  pleurs  et  des  rires 
des  deux  [)hiloso|thes. 

Lulli,  dans  les  divertissements  de  U.  de  Poiirrcaiiynac,  avait  déjà  écrit 
un  morceau  analogue  pour  la  scène  comique  des  deux  avocats. 

Mari  /iiliiKX  est  écrit  pour  basse  chantante  et  dans   l'air;  «Venez. 


Of.VTRIKME    ÉPOniF.  3H 

volez,  sanglante  haine,  »  on  rencontre  des  mi  graves  exécutés  par  une. 
voix  d'une  remarquable  profondeur.  Battistin,  dans  la  préface  du 
livre  II,  a  fait,  lui  aussi,  sa  profession  de  foi  italienne,  et  bien  que  le 
mot  ne  soit  pas  prononcé,  on  comprend  bien  que  l'expression  de  vraie 
harmonie  s'applique  à  la  musique  d'outre-monts.  «  Le  bonheur,  dit-il, 
que  plusieurs  de  mes  ouvrages  ont  eu  d'être  du  goût  de  votre  Altesse, 
me  fait  espérer  que  j'aurai  pu  réussir  dans  les  nouvelles  cantates  fran- 
çaises que  je  prends  la  liberté  de  lui  offrir,  après  avoir  tâché  d'y 
joindre  les  beautés  de  la  vraie  harmonie  à  l'expression  juste  et  natu- 
relle qu'exige  la  langue  pour  laquelle  j'ai  travaillé.  » 

En  même  temps  que  ces  trois  compositeurs  il  faut  en  citer  un  autre., 
Dernier,  au  style  moins  expressif,  mais  encore  plus  italianisé,  si  c'est 
possible,  que  celui  de  Battistin  lui-même.  Pour  Bernier  les  maîtres 
français  n'existaient  réellement  pas:  «  Allez  en  Italie,  leur  disait-il,  ce 
n'est  que  là  que  vous'pourrez  apprendre  votre  métier.  »  Sa  réputation 
fut  grande,  son  style  était  léger  et  au  résumé  assez  gracieux.  On  y 
trouvait  une  tournure  de  chant  piquante,  qui  plaisait  à  des  dilettantes 
un  peu  fatigués  de  la  sévérité  du  style  français;  mais  il  faut  avouer 
aussi  que  ses  formules  étaient  pauvres  et  que  dès  qu'il  en  avait  adopté 
une,  il  ne  cessait  de  la  promener  sur  tous  les  tons.  Son  chef-d'œuvre 
fut  le  liavissement  de  Proserpine,  et  la  cantate  des  yymi/hes  de  Diane  qui 
eut  longtemps  du  succès. 

Nous  ne  citerons  pas  les  innombrables  cantates  qui  furent  écrites 
dans  les  vingt  premières  années  du  siècle,  et  ces  quelques  exemples 
que  nous  avons  choisis  entre  tous  peuvent  donner  une  idée  de  ce 
genre  de  composition  ;  mais  nous  ne  quitterons  pas  ce  sujet  sans  avoir 
cité  Montéclair  et  Gervais,  deux  compositeurs  dont  les  œuvres  font 
pressentir  Rameau.  Les  cantates  de  Montéclair  se  recommandent, 
comme  ses  opéras,  par  l'élévation  et  la  correction  du  style,  par  la 
recherche  de  l'expression  juste  poussée  quelquefois  jusqu'au  calem- 
bour. 

C'est  ainsi  que  voulant  rendre  le  mot  enfler,  il  met  cette  note  dans  sa 
musique  :  «  Filez  imperceptiblement  du  bémol  au  bécarre  en  enflant  le 
son  de  la  voix.  »  C'est  enfantin  et  caractéristique  tout  à  la  fois.  Les 
cantates  de  Gervais  sont  moins  belles  ;  mais  on  y  trouve  une  recher- 
che singulière  et  souvent  heureuse  du  style  imitatif.  On  peut  citer 
dans  ce  genre  la  jolie  cantate  pittoresque  del'^iï'er,-  la  cantate  co- 
mique de  Raqotin  ne  manque  ni  d'esprit  ni  de  verve.  Enfin  ce  fut  dans 
la  cantate  que  Ram.eau,  le  colosse  de  la  musique  française  au  dix-hui- 
tième siècle,  fit  ses  débuts  et  à  ce  titre  elle  a  droit  ù  notre  souvenir. 
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l*ar  un  singiilior  iftoiir,  bien  des  fois  observé  dans  l'histoire  de  la 
musique,  la  cantate  se  transforma.  Elle  sagrandit  pour  se  fondre  avec 
l'opéra  ou  perdit  de  son  importance  pour  revenir  aux  proportions  des 
airs  du  dix-huitième  siècle,  et  devint  la  cantatille.  C'était  la  cantate 
mise  à  la  portée  des  amateurs.  J.-J.  Koiisseau  a  caractérisé  avec  infini- 
ment de  verve  cl  desprit,  sinon  sans  tjiicl(|ucs  erreurs,  suivant  son  ha- 
bitude, ces  petites  compositions  qui  prirent  le  nom  prétentieux  de 
cantatilles.  Nous  ne  pouvons  résister  au  plaisir  de  citer  le  passage. 

o  Le  règne  des  cantatilles  a  été  encore  plus  court  que  celui  des  can- 
tates. C'était  cependant  une  ressource  pour  les  petits  faiseurs  de  verset 
pour  les  musiciens  sans  génie  ;  mais  alors  la  musique  sortait  à  peine 
encore  de  l'enfance  et  l'on  doit  être  surpris  en  jetant  un  coup  d'œil 
sur  les  plates  cantatilles  de  Leniaire  et  sur  celles  de  Mouret  même  qui 
valent  un  peu  mieux,  d'apprendre  que  la  célèbre  I)'"  Leniaure  et  les 
premières  chanteuses  de  l'opéra  de  ce  temps  ne  dédaignaient  pas  de 
chanter  au  concert  des  Tuileries  ((pii  depuis  s'est  appelé  le  concert 
spirituel,  quoi(pie  l'on  y  exécutât  (luclquefois  de  la  musiipu'  très  pro- 
fane). Les  concerts  particuliers  n'étaient,  le  plus  souvent,  que  des 
assemblées  de  gens  très  désœuvrés,  de  faibles  musiciens,  d'amis  et 
parents  des  maîtres  de  la  maison,  etd'un  très  petit  nombre  de  vrais  con- 
naisseurs. Les  pères  et  mères  y  menaient  leurs  enfants  pour  leur  pro- 
curer une  certaine  hardiesse  et  confiance  si  nécessaires  pour  exécuter 
ou  chanter  en  public.  Us  voulaient  aussi  jouir  des  dépenses  qu'ils 
avaient  faites  pour  leur  éducation.  On  était  assommé  de  ces  talents 
naissants  que  l'on  était  forcé  d'applaudir  pour  plaire  aux  parents;  cha- 
(|ue  maison  avait  son  musicien  favoi'i  ;  tous  les  écoliers  étaient  entêtés 
de  SCS  productions  ;  tous  les  pupitres  en  étaient  garnis  ;  la  maîtresse  de 
la  maison  n'était  occupée  qu'à  vanter  ses  ouvrages  et  d'en  procurer  des 
exemplaires  à  ceux  qui  avaient  la  complaisance  d'en  acheter,  grdce  à  la 
modicité  du  prix  (25  ou  30  sols).  Une  jeune  demoiselle  timide  se  fai- 
sait longtemps  prier  pour  chanter,  après  grand  nombre  de  révérences 
elle  assurait  qu'elle  était  enrhumée,  et  chantait,  à  la  fin,  par  cœur  la 
leçon  de  son  maître;  à  force  de  presser  la  mesure,  la  cantatille  fiiiis- 
sait,  les  révérences  recommençaient,  l'ennui  gagnait,  et  l'on  sortait.  • 

Ici,  nous  quittons  la  musique  de  chambre  et  de  concert  pour  descen- 
dre jusqu'à  la  nmsique  de  famille  qui  n'a  plus  rien  de  connnun  avec 
l'art;  mais  nous  tenions  à  donner  un  tableau  à  peu  près  complet  du 
chant  français  en  dehors  du  théâtre.  Le  sujet  n'a  jamais  été  traité,  du 
moins  à  notre  connaissance,  et  nous  avons  cru  intéressant  de  montrer 
la  musique  française  et  le  chant  dans  ses  parties  les  moins  connues.  En 
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rentrant  dans  le  tliéAtro,  nous  retrouvons  un  elicmin  plus  frayé;  aussi 
en  parlant  de  cette  longue  période  qui  commence  à  Cambcrt  pour  finir 
îi  Spontini,  nous  contenterons-nous  d'indiquer  les  principales  lignes 
de  l'histoire  du  chant,  en  renvoyant  le  lecteur  à  des  histoires  plus 
étendues  de  l'opéra  et  de  la  musique  en  France,  telles  que  le  travail 
remarquable  de  M.  Chouquet,  qui  résume  avec  exactitude  ces  intéres- 
santes annales  et  le  catalogue  savamment  annoté  de  la  bibliothèque 
de  l'opéra,  que  M.  de  Lajarte  vient  de  publier. 

Eu  suivant  pas  à  pas  dans  la  cantate  l'histoire  du  chant  français  ; 
nous  avons  suivi  à  peu  près  notre  art  vocal  dans  l'opéra,  à  cela  près 
que  la  cantate  plus  souple  et  moins  développée  a  subi  à  un  plus  haut 
degré  les  diverses  influences  des  différentes  écoles. 

On  a  dit  et  répété  que  c'était  sous  l'intluence  italienne  que  l'opéra 
s'était  établi  après  que  les  chanteurs  ultramontains  eurent  importé  leur 
art  en  France,  avec  la  Finta  Pazza,  dont  le  poème  était  de  Strozzi,  avec 
l'Orfeo  dont  le  succès,  au  résumé,  n'avait  été  dû  qu'aux  partisans  de 
Mazarin,  avec  le  Serse  de  Cavalli.  Certes,  ces  importations  étrangères 
ne  furent  pas  inutiles  à  la  création  de  l'opéra  ;  mais  il  est  h  remarquer 
que  les  premières  partitions  de  Cambert,  la  Pastorale  et  Pomone,  n'of- 
frent absolument  aucun  rapport  avec  des  œuvres  comme  le  Sersf,  par 
exemple,  que  nous  avons  eu  sous  les  yeux  et  que  nous  avons  lues  d'un 
bout  à  l'autre.  Nous  trouvons  dans  ces  opéras  un  chant  moins  musical 
peut-être  et  moins  développé  ;  mais  dès  ses  premiers  essais  le  musicien 
vise  avant  tout  l'expression,  et  tout  est  écrit  en  vue  de  rendre  exacte- 
ment le  sens  des  paroles,  sans  tenir  aucun  compte  des  brillants  effets 
de  la  virtuosité.  Tel  est  le  caractère,  au  point  de  vue  vocal,  des  pre- 
miers opéras  de  Cambcrt. 

Quoique  doué  d'une  imagination  beaucoup  plus  riche  et  d'une  éton- 
nante fécondité  mélodique,  Lulli  ne  s'éloigna  pas  sensiblement  d'a- 
bord des  modèles  laissés  par  Cambert.  Dans  un  autre  travail,  nous  avons 
étudié  de  très  près  le  génie  de  Lulli  et  nous  espérons  avoir  rendu 
pleinement  justice  à  ce  talent  tout  exceptionnel  ;  variété  dans  l'ima- 
gination, intuition  des  effets  de  l'harmonie  et  de  l'orchestre,  richesse 
dans  la  mélodie,  sentiment  étonnamment  juste  de  la  situation  et  de 
l'expression  dramatique,  cet  homme  avait  tout  ce  qui  fait  le  grand  mu- 
sicien, et  malgré  sa  conduite  infâme  envers  Cambert,  malgré  les  mille 
méfaits  dont  il  s'est  rendu  coupable,  la  postérité  a  bien  jugé  lorsqu'elle 
l'a  déclaré  le  véritable  père  de  l'opéra  français;  mais,  faut-il  le  dire,  il 
n'eut  pour  la  virtuosité  et  pour  le  chant  proprement  dit  qu'une  estime 
assez  médiocre.  Dans  la  première  troupe  de,  Cambert,  il   avait  trouvé 


queliiucs  chanteurs  et  chanteuses  :  les  prenii>'rs  venaient  tout  droit  des 
mailrises.  ces  vieux  Conservatoires  français,  les  secondes  avaient  été 
formées  par  Nyert  et  Lambert,  où  même  s'étaient  formées  toutes  seules  ; 
il  re|)rit  ce»  artistes  et  en  composa  ainsi  une  troupe  fort  capable  din- 
terpréler  ses  œuvres.  Il  ne  tenait  qu'en  très  médiocre  estime  les  traits, 
les  doubles  et  les  roulades,  et  s'il  s"eii  rencontre  quelquefois  dans  ses 
opéras,  on  sait  que  c'était  le  beau-père  de  Lulli,  Lambert,  qui  se  char- 
geait de  les  écrire  (1).  En  avançant  en  âge  Lulli  renonça  tout  à  fait  aux 
ornements.  Gala/ce  en  contient  fort  peu,  et  Armide  en  est  complète- 
ment dépourvue.  C'est  à  peine  si  nous  trouvons  dans  les  œuvres  du 
maître  quelques  calembours  musicaux  comme  les  mots  Irait,  tonnerre, 
glaire,  Vdkr,  ingénieusement  surchargés  de  vocalises.  La  déclamation 
vraie  et  juste,  la  beauté  et  la  bonne  émission  de  la  voix,  telles  étaient 
les  grandes  qualités  qu'il  exigeait  de  ses  chanteurs.  Reportons-nous 
cent  ans  plus  tard,  et  lorsqu'il  s'agira  d'interpréter  les  œuvres  de  Gluck, 
le  géant  de  la  musique  dramatique,  nous  verrons  que  ces  qualités  se- 
ront encore  les  plus  nécessaires  au  chanteur  lyrique  français.  Certes 
ce  ne  sont  point  les  seules  qu'un  artiste  doit  acquérir;  mais  comptons- 
nous  pour  si  peu  un  mérite  dont  des  hommes  comme  Rameau  et  Gluck 
ont  su  tirer  un  si  splendide  parti.  Laissons  les  Italiens  traiter  notre 
chant  de  Urlo  francese,  laissons  Castil-Blaze  rire  avec  eux  à  l'unisson, 
et  rappelons  seulement  que  jusqu'à  une  époque  bien  rapprochée  de 
nous,  c'est  pour  des  chanteurs  français  que  les  maîtres  les  plus  renom- 
més ont  écrit  leurs  plus  beaux  opéras. 

Lorsque  Lulli  formait  ses  chanteurs,  le  premier  conseil  qu'il  leur 
donnait  était  d'aller  entendre  la  Champmeslé  ;  tout  le  secret  de  celte 
grande  école  expressive  n'est-il  point  là?  Il  voulait  avant  tout  que  ses 
chanteurs  fussent  des  tragédiens  et  non  des  virtuoses,  et  en  cela  il 
avait  supérieurement  saisi  le  goût  du  public  français  qui  est  peut-être 
médiocrement  musicien,  au  dire  des  dilettantes,  mais  aime  dans  la 
musique  ce  qu'elle  a  de  plus  émouvant,  de  plus  élevé  et  de  plus  puis- 
sant, c'est-à-dire  le  sentiment  dramatique  et  l'intelligente  traduciiou 
lie  la  pensée  du  poète  parle  musicien  ou  le  chanteur. 

Il  n'est  peut-être  pas  sans  intérêt  de  savoir  quels  furent  les  premiers 
chanteurs  auxquels  nous  devons  la  création  de  nos  opéras  français. 
Dans  les  Peines  et  les  Plaisirs  de  l'Amour,  M"""  de  Rrigogne  avait  rem- 
porté le  plus  éclatant  succès,  si  bien  qu'elle  garda  le  nom  de  petite 
Climène,  du  rôle  qu'elle  avait  si  brillamment  créé.  Voici,  du  reste, 

(1/  V..V7.  r.iir  :  dans  <us  (Ic's.tik  |ii.isil,lfs  do  l.i  Cmllr  ilr  Vnsnillrs.  <•(  la  idaiiiU"  do 
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ce  que  rappiirta  \^•  Mercure  lorsqu'il  pulilin  iiii  arlirl(>  nécrologique  à 
la  mort  de  Cambert. 

«  C'est  le  même  ('ambort  ([ui  le  premier  a  fait  chanter  les  belles 
voix  que  nous  admirons  tous  les  jours  et  que  la  Gascogne  lui  avait  four- 
nies. C'est  dans  ses  airs  que  la  Brigognc  a  paru  avec  le  plus  d'éclat, 
et  c'est  par  eux  qu'elle  a  tellement  charmé  tous  ses  auditeurs  que  le 
nom  de  petite  Climène  lui  est  demeuré.  »  {Mercure,  1677.) 

En  effet,  avant  de  créer  l'opéra  Cambert  avait  fait  une  tournée  dans 
le  midi  et  ramené  pour  son  théâtre  des  chanteurs  comme  Beauma- 
vielle  et  Rossignol,  basse-taille;  Cledièro  et  Fallet,  hautes-contre,  et 
3Iirade,  taille.  Pomone,  le  premier  opéra  régulier  fut  chanté  par 
31""  Cartilly,  dont  on  n'entendit  plus  parler  dans  la  suite,  Beauma- 
vielle,  qui  entra  depuis  à  l'Opéra  avec  Lulli,  et  mourut  en  1689,  etCle- 
dière,  qui  quitta  l'Opéra  en  1680. 

Lulli  ne  se  contenta  pas  de  la  troupe  que  lui  laissait  Cambert,  il 
forma  de  nouveaux  chanteurs  auxquels  il  apprit  à  parler,  à  marcher, 
à  entrer  et  h  sortir.  Parmi  ceux-ci  il  faut  citer  Dumeny,  SI""  Saint - 
Christophe  et  Lerochois.  Ce  furent  surtout  les  basses  et  les  soprani 
qui  lirillèrent  pendant  cette  période. 

Les  basses  furent  aussi  fort  en  honneur  dans  l'école  française  pen- 
dant tout  le  dix-huitième  siècle;  à  elles  étaient  réservées  les  vocalises, 
les  traits  de  chant  proprement  dit.  Cette  tradition  nous  venait,  comme 
nous  l'avons  vu,  des  seizième  et  dix-septième  siècles,  et  jusqu'à  nos 
jours  même,  plus  d'une  remarquable  basse  taille  a  été  chargée  d'inter- 
préter des  rôles  à  vocalises.  Pour  s'en  assurer,  il  suffit  de  lire  le  rôle 
de  Phinée  que  Lulli  écrivit  pour  Beaumavieille,  en  1682.  Thevenard, 
le  chanteur  chéri  des  salons  et  de  l'Opéra,  celui  dont  Campra  procla- 
mait le  talent  en  Apollon  aussi  bien  qu'en  Bacchus,  remplaça  Beau- 
mavieille. Jamais  musicien ,  disent  ses  contemporains,  ne  sut  mieux 
l'art  de  chanter.  H  disait  le  récitatif  d'une  façon  libre  et  coulante, 
moins  emphatique  que  Beaumavieille,  il  faisait  valoir  sa  voix  sans  rien 
exagérer  dans  l'expression. 

«  C'était  un  cavalier  noble  et  merveilleux;  aussi  tout  ce  qu'il  y  avait 
de  grand  à  la  cour  et  à  la  ville,  surtout  parmi  la  belle  jeunesse,  était 
ravi  de  le  posséder.  »  Thevenard  ne  quitta  l'Opéra  qu'en  1730.  Ayant 
à  sa  disposition  deux  pareils  chanteurs,  Lulli  eut  l'idée  de  les  utiliser 
à  la  fois  ;  c'est  pourquoi  nous  trouvons  un  duo  de  deux  basses  dans 
Proserpine,  par  exemple,  en  1080.  La  mode  des  basses  se  continua 
longtemps,  et  Canipra  en  mit  trois  dans  son  opéra  de  Tancrède, 
en  1702. 


34rt  LE  CHANT 

Un  autre  chanteur,  Diiniénil  ou  Duniény,  liauto-contre,  cette  fois, 
tint  aussi  un  bon  rang  dans  la  troupe  de  Lulli  :  mais  tout  son  talent 
consistait,  paraît-il,  dans  la  beauté  de  sa  voix,  et  Mattheson,  le  fameux 
théoricien  allemand,  prétend  qu'il  chantait  comme  un  cuistre.  Il  débuta 
dans  Jsin,  en  1G77,  créa  P/iaclon,  le  rôle  de  Kenaud  dans  Aniiide,  et 
mourut  en  1713.  Duniény  avait  été  cuisinier,  et  c'est  à  lui  qu'un  plaisant 
du  parterre  adressa  cette  apostrophe,  au  milieu  même  de  la  repré- 
sentation de  Phaéton: 

.\\\  !  Phaéton  est-il  possible 
Que  vous  ayez  fait  du  bouillon  ? 

Au  premier  rang  des  chanteuses  de  cette  période,  il  faut  citer  Marthe 
Lerocliois.  Cette  artiste,  entrée  à  l'Opéra  en  11178,  avait  reçu  une  bonne 
éducation  ;  elle  était  intelligente  ;i  ce  point  que  Lulli  la  consultait  sou- 
vent; elle  brilla  par  son  talent  de  tragédienne  et  par  sa  déclamation, 
plus  encore  que  par  sa  virtuosité.  Elle  était  petite,  mais  ses  yeux  étaient 
superbes,  son  geste  noble,  et  l'expression  de  sa  physionomie  était 
telle,  qu'elle  paraissait  belle,  et  cependant  le  portrait  de  cette  artiste 
par  ses  contemporains  est  peu  flatteur  :  «  Quand  je  me  représente  la 
Lerocliois,  cette  petite  femme  qui  n'était  plus  jeune,  coifl'ée  en  che- 
veux noirs,  armée  d'une  canne  noire  avec  un  ruban  couleur  de  feu, 
s'agiter  sur  un  grand  théâtre  qu'elle  remplissait  toute  seule  et  tirant 
de  sa  poitrine  des  éclats  de  voix  merveilleux,  je  vous  assure  que  j'en 
frissonne  encore.  »  Elle  avait  de  vilains  bras,  et  c'est  pour  elle  qu'on 
inventa  les  manches  à  la  persane,  et  voilîi  cette  petite  femme  noire,  avec 
des  cheveux  noirs,  une  robe  noire  et  une  canne  noire,  qui  frappait 
de  terreur  le  public  de  l'Opéra  tout  entier.  Écoutons  un  autre  témoi- 
gnage :  a  On  a  vu  vingt  fois  tout  le  monde  saisi  de  frayeur,  ne  soufllant 
mot,  demeurer  immobile,  l'âme  tout  entière  dans  les  oreilles  et  dans 
les  yeux,  jusqu'à  ce  que  l'air  des  violons  qui  finit  la  scène  donnât  per- 
mission de  respirer;  puis,  les  spectateurs  reprenant  haleine  avec  un 
bourdonnement  de  joie  et  d'admiration,  se  sentaient  transportés  par 
ce  mouvement  unanime  (pii  marquait  assez  la  beauté  de  la  scène  et  leur 
ravissement.  »  C'est  ainsi  que  le  biographe  (pu  a  raconté  la  vie  de 
Quinault  décrit  la  scène  d'Armide  dans  laquelle  l'enchanleresso  se 
préparc  â  poignarder  Renaud.  Pour  ])roduire  de  pareils  effets,  il  fallait 
une  artiste  douée  de  qualités  éminentes  et  dont  l'école  française  avait, 
disons-le  hautement,  le  monopole.  Marthe  Lerochois  quitta  le  théâtre 
en  1097  et  mourut  en  1728.  Les  poètes  firent  son  éloge,  les  artistes 
et  les  amateurs  la  regrettèrent;  elle  avait  été  la  plus  grande  et  la  plus 
ititcUi^riilf  cliaiilciisc  (II-  «•(■tte  piTicidc.  Elji'  eut  pitiu' ('lève  .M"'.\ntier, 
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(|ui  ne  l'égala  ]>as,  mais  fut  digne  d'elle.  Entrée  à  l'Opéra  en  d7U, 
M'"  Antier  prit  sa  retraite  en  1741  et  mourut  en  1747. 

Marthe  Lerochois  fut  remplacée  à  l'Opéra  par  la  Desmàtins  et  la 
.Maupin.  Cette  dernière  a  dû  sa  réputation  à  ses  aventures  galantes 
plus  encore  peut-être  qu'à  son  talent,  qui  cependant  était  remar- 
quable. Elle  fut  le  premier  contralto  qui  ait  chanté  à  l'Opéra,  et  ce 
fut  pour  elle  que  Campi-a  écrivit  dans  Tancrbde,  en  1702,  le  rôle  de 
Clorinde,  le  premier  de  ce  genre.  Comme  la  Lerochois,  la  Maupin  était 
surtout  une  tragédienne,  et,  nous  le  répétons,  c'est  ce  genre  de  talent 
qui  a  été  de  tout  temps  la  grande  qualité  de  nos  chanteuses  françaises; 
une  Falcon  est  plus  que  l'on  ne  pense  la  sœur  d'une  Lerochois. 

A  cùté  de  ces  étoiles,  si  nous  pouvons  nous  exprimer  ainsi,  on  vit 
briller  pendant  la  période  qui  sépare  LuUi  de  Rameau,  des  artistes 
telles  que  la  belle  M"'Journet,  dont  le  chant  était  lourd,  mais  expressif 
et  touchant;  M""=  Laguerre,  bonne  musicienne  et  compositeur; 
M''"  Aubry,  Verdier,  Bcaucreux,  etc.;  M""  Rebel,  femme  de  Lalande, 
chanteuse  habile,  douée  d'une  belle  voix. 

Depuis  quelques  années,  appliquant  à  l'histoire  de  la  musique  l'esprit 
d'observation  qui  préside  aujourd'hui  à  l'étude  de  toute  science,  on 
s'est  aperçu  qu'un  génie  tel  que  Rameau,  avec  ses  nouveautés  d'or- 
chestre et  d'harmonie,  n'avait  pu  naître  tout  à  coup  dans  la  musique 
française  sans  avoir  eu  des  prédécesseurs  et  sans  que  la  porte  lui  fût 
au  moins  entr'ouverte.  Ces  prédécesseurs,  on  les  a  trouvés  ;  ces  nova- 
teurs, timides  encore,  mais  si  utiles  au  génie,  ont  été  étudiés  (1).  Mais 
si  ces  hommes,  célèbres  en  leur  temps  et  presque  obscurs  aujourd'hui, 
tels  que  Campra,  Marais,  Destouches,  Montéclair,  ont  ouvert  la  voie 
à  l'homme  de  génie  qui  marche  de  pair  avec  Bach  et  Haindel  et  com- 
plète la  grande  trinité  du  dix-huitième  siècle,  il  faut  avouer  que  pas 
plus  que  lui  ils  n'ont  changé  les  conditions  du  chant  lyrique  en  France. 
Chez  quelques-uns,  et  chez  Campra  surtout,  on  trouve  dans  les  opéras, 
comme  dans  les  cantates,  quelques  velléités  de  marier  le  style  décla- 
matoire français  au  style  italien  ;  mais  ce  ne  furent  que  des  essais  qui 
effleurèrent  à  peine  la  surface  de  notre  musique.  Chez  Rameau,  nous 
ne  trouvons  aucune  trace  de  ces  tentatives  :  la  phrase  mélodique  s'élar- 
git ,  l'harmonie  prit  une  vigueur  et  une  expression  incomparables, 
l'orchestre  une  puissance  magistrale ,  les  rythmes  une  admirable 
variété,  mais  le  chant  ne  changea  pas,  il  resta  toujours  expressif,  un 

(1)  Voyez:  Revue  contemporaine,  1SG8,  un  article  de  H.  Lavoix  fils,  les  Successeurs 
lie  Lulli  jusqu'à  Rameau;  Lacome,  les  Fonilniews  de  Popéra;  Lavoir ,  Histoire  rie 
/'instrumentation. 


peu  lourd,  cl  sappuyaiU  avant  tout  sur  lexpression  des  paroles,  en 
conservant,  au  point  de  vue  do  la  virtuosité  même,  un  grand  nombre 
des  formules  de  Lulli. 

Passons  donc  rapidement  sur  le  grand  maître,  qui  ni>ns  arrêterait 
si  longtemps  si  nous  faisions  une  liistoire  de  loreliestre  ou  de  l'har- 
monie, et  arrivons  à  Gluck,  après  avoir  cité  Philidor,  le  seul  vrai  suc- 
cesseur de  Rameau,  au  théâtre  du  moins.  Gluck,  comme  chacun  sait, 
reprit  à  son  répertoire  italien  O'-phée  et  Alceste  pour  les  donner 
à  l'Opéra;  il  refît  ses  deux  chefs-d'œuvre,  leur  donna  cette  forme  défi- 
nitive qui  les  rend  immortels  aujourd'hui;  mais  parmi  les  changements 
de  ses  opéras  primitifs,  il  faut  remarquer  qu'il  mit  tous  ses  soins 
à  retrancher  les  italianismes  qui  concordaient  peu  avec  notre  style 
lyrique.  Piccini  lui-même,  qui  plus  que  Gluck  conserva  dans  ses  opéras 
français,  comme  Didon  et  Jp/iigénic,  les  souplesses  et  les  élégances 
de  la  forme  italienne,  se  garda  hien  de  trop  italianiser  son  style;  cepen- 
dant nous  devons  signaler  dans  l'œuvre  de  Piccini  quelques  tendances 
qui,  se  développant  plus  tard,  contribueront  puissamment,  avec  d'au- 
tres éléments  dont  nous  ne  tarderons  pas  à  parler,  à  faciliter  la  révo- 
lution opérée  dans  le  chant  français  tant  à  l'Opéra  qu'à  l'Opéra- 
Comique  par  la  grande  influence  de  Rossini. 

Sacchini,  avec  Œdipe;  Salieri,  avec  les  Danoïdes,  continuèrent  l'œuvre 
de  Gluck  et  de  Piccini;  ils  allégèrent,  il  est  vrai,  mais  sans  pour  cela 
changer  notablement  le  style  de  nos  chanteurs.  A  partir  de  ces  deux 
maîtres,  l'opéra  proprement  dit  passa  par  une  période  assez  pauvre. 
De  1790  à  182i,  nous  n'avons  à  citer  comme  œuvre  maîtresse  que  la 
]'esinle.  où  se  rencontrent  de  fréquentes  formules  italiennes.  Dans  cet 
opéra,  Sponlini  semble  avoir  pris  plus  de  soin  d'élargir  le  sentiment 
scénique,  de  rendre  l'expression  plus  passionnée  et  plus  chaude,  que 
d'enrichir  beaucoup  les  formules  de  la  virtuosité.  Cependant  nous 
devons  dire  que,  pour  celui  qui  lit  en  iiistorien  ce  splendide  chef- 
d'œuvre,  il  y  a  dans  toutes  ces  pages  comme  un  souffle  de  prochaine 
révolution  musicale.  Le  règne  du  style  purement  français  est  fini,  et 
bientôt  notre  chant  lyrique  entrera  dans  une  voie  nouvelle.  En  effet,  la 
\'cslale  était  jouée  en  1807  et  en  182G,  Rossini,  en  faisant  jouer  le  Stège 
de  Corinthe  à  l'Opéra,  marquait  dans  le  chant  français  une  date  qui 
sépare  définitivement  la  période  moderne  de  celle  que  nous  venons 
de  parcourir. 

Après  avoir  esquissé  Ji  grands  traits  l'histoire  du  chant  à  l'Opéra 
depuis  Lulli  jusqu'à  Rossini,  histoire,  au  résumé,  assez  courte,  il  est 
juste  que  nous  nous  arrêtions  quel(|uos  instants  sur  lo  clianteurs  do- 
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péras  de  cette  péi'iode.  non  que  nous  voulions  faire  une  biographie  de 
chanteurs,  plusieurs  volumes  n'y  suffiraient  pas,  mais  pour  rendre 
hommage  à  quelques-uns  des  vaillants  auxiliaires  qui  surent  être  les 
interprètes  de  ces  hommes  qui  avaient  nom  Rameau,  Gluck,  Piceini, 
Sacchini,  Spontini. 

Nous  avons  cilé  un  certain  nombre  de  créateurs  et  créatrices  de  l'o- 
péra français,  au  dix-septième  siècle;  au  moment  où  nous  nous  sommes 
arrêtés,  l'école  de  la  Lerochois  commençait  à  disparaître,  et  nous  tou- 
chions à  la  période  que  nous  pourrions  appeler  celle  de  la  Lemaure, 
car  il  est  ù  remarquer  que  chaque  époque  a  son  grand  artiste  qu'elle 
admire,  qu'elle  exalte,  et  qui  la  représente  pour  ainsi  dire.  Aussi,  dans 
la  période  qui  nous  occupe,  peut-on  diviser  ainsi  les  règnes  :  celui  de 
la  Lerochois,  celui  de  la  Lemaure,  de  Sophie  Arnould,  de  Saint- 
Huberti,  pour  arriver  à  la  période  de  la  Branchu;  de  cette  dernière 
semblent  procéder  directement  nos  grands  sopranos  dramatiques. 
Plusieurs  hommes  brillèrent  aussi  d'un  vif  éclat,  mais  ce  fut  toujours 
aux  femmes,  que  le  public  donna  toutes  ses  préférences,  et  il  est  inu- 
tile de  dire  pourquoi. 

La  Lemaure  débuta  en  17i4,  Laborde  nous  parle  ainsi  du  talent  de 
cette  artiste. 

a  Jamais  la  nature  n'a  accordé  un  plus  bel  organe,  de  plus  belles 
cadences,  une  manière  de  chanter  plus  imposante.  M'"^ Lemaure,  petite 
et  mal  faite,  avait  une  noblesse  incroyable  sur  le  théâtre;  elle  se  péné- 
trait tellement  de  ce  qu'elle  devait  dire,  qu'elle  arrachait  des  larmes 
aux  spectateurs  les  plus  froids  ;  elle  les  animait  et  les  transportait,  et 
quoiqu'elle  ne  fût  ni  jolie,  ni  spirituelle,  elle  produisait  les  impres- 
sions les  plus  vives,  »  Elle  quitta  l'Opéra  vers  1735,  «  parce  que  ne 
voulant  pas  chanter,  elle  fut  conduite  par  ordre  du  roi  au  For-l'E- 
vêque.  »  Aujourd'hui  plus  d'une  de  nos  étoiles  serait  souvent  logée 
aux  frais  de  Sa  Majesté,  s'il  y  avait  encore  des  étoiles  et  des  ma- 
jestés. 

M'"  Lemaure  n'avait  cependant  pas  eu  l'honneur  de  créer  J/ippolijte 
ctAricie,  le  premier  opéra  de  Rameau,  qui  contribua  tant  à  sa  répu- 
tation. 

Voici  les  noms  (les  premiers  cundjattants  de  ce  grand  combat:  — 
Prologue  :  Diane,  M"'  Eremans.  —  L'Amour,  Jelyotte.  — Jupiter,  Dien. 
—  Tragédie:  Aricie,  D<^"'  Pellissier.  —  Phèdre,  M'"  Antier.  —  OEnone, 
D'""  Monville.  —  Prêtresse  do  Diane,  D""  Petit  Pas.  —  Hippolyte, 
Tribou. — Thésée,  Chassé.  —  Plulon,  Dun.  —  Trois  Parques,  les  sieurs 
Piignier,  Jelvotte  et  Cuvillier. 


Celte  liste  à  laquelle  il  faut  ajouter  la  Lemani-c,  qui  reprit  plus  tard 
le  rôle,  nous  donne  à  peu  près  l'état  des  artistes  qui  exécuttrenl  l'opéra 
français  pendant  la  période  qui  précéda  Gluck.  M'"  Pélissier  était 
entrée  à  l'Opéra  en  1722  ;  comme  toutes  les  artistes  qui  tenaient  le 
premier  ranj,-  à  ce  théâtre,  elle  brillait  surtout  par  l'expression  de  son 
jeu  et  sa  manière  de  dire  le  récit. 

«  Elle  est  la  première,  disaient  ses  contemporains,  pour  le  jeu 
du  théâtre  et  l'une  des  premières  de  son  espèce  pour  la  coquet- 
terie. » 

Des  étrangers  tels  que  Quantz  et  Marpurg,  qui  cependant  n'étaient 
point  tendres  pour  nos  chanteurs,  rendirent  pleinement  hommage  à 
son  talent.  Elle  avait  été  renvoyée  de  l'Opéra  en  17.31.  mais  rap- 
pelée à  la  retraite  do  la  Lemaure  en  1735,  elle  y  resta  jusqu'en 
1747. 

Jelyottc  fut  pendant  longtemps  le  ténor  aimé  ;  après  avoir  fait  ses 
études  musicales  à  la  maîtrise  de  Toulouse,  il  fut  appelé  à  Paris  parle 
prince  de  Carignan,  inspecteur  de  l'Opéra,  et  débuta  à  Paris  en  1733. 
Jelyotte  était  très  bon  musicien  et  même  compositeur;  il  jouait  de 
plusieurs  instruments;  sa  voix  de  haute-contre  était  belle,  sonore  et 
très  étendue;  on  l'accusait  de  surcharger  d'ornements  la  mélodie, 
mais  ses  qualités  consistaient  surtout  dans  dos  qualités  d'expression 
dramatique.  On  peut  appeler  .lolvôlto  lo  ohanlour  do  Hameau  ; 
il  se  retira  de  rO|iéra  on  17o.^,  mais  no  cossa  tdut  à  fait  do  chanter 
qu'en  17G.J. 

Dun,  qui   créa  Jupiter,  n'a  laissé  à  l'Opéra  d'autres  souvenirs  que    . 
ceux  d'un  artiste  laborieux,  qui,  issu  dune  famille  de  chanteurs,  con- 
serva les  traditions  qui  lui  avaient  été  laissées,  et  les  passa  à  ses  succes- 
seurs, parmi  lesquels  nous  trouvons  encore  un  Dun.    en   i77.'i,  attaché 
à  l'Opéra. 

Chassé  fut  une  des  plus  célèbres  basses  de  l'Opéra,  qui  en  a  tant  pos- 
sédé de  célèbres.  Ancien  officier,  ruiné  par  l'entreprise  de  Law,  il 
entra  h  l'Opéra  en  1722ety  resta  jusqu'en  1757.  C'était  surtout  un  tra- 
gédien remarquable,  qui  poussait  jusqu'à  ses  dernières  limites  la  vérité 
du  jeu.  Un  jour,  en  jouant  Roland,  il  tomba  en  scène.  «  Marchez-moi 
sur  le  corps,  »  cria-t-il.  >'c  rctrouvon.s-nous  pas  là  quelque  chose  de 
l'ancien  officier?  Chassé  mourut  à  quatre-vingt-huit  ans,  en  l'Hû. 

Vers   le   même   temps,  en  1731,  on  vit,  dans,  lef  Elimotla,  tine  jeune 
lille,    qui    tint  une  plaoo  importante  dans  l'hislnire  du  chant  français,  - 
c'était  M''"", 'Marie  Fel.  Fille  dnn  organiste   de   Hordeaux,    très   bonne 
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musicienne,  doui'-e  d'une  belle  voix  égale  dans  toute  son  étendue,  M"'  Fcl 
chantait  avec  infiniment  de  goût  ;  elle  semljle  avoir  été  un  soprano 
plutôt  léger  que  dramatique.  Elle  quitta  le  théâtre  en  1759,  mais  chanta 
au  concert  spirituel  jusqu'en  1770.  M"Fel,  à  en  juger  par  son  portrait 
et  aussi  par  les  rôles  qu'elle  joua,  devait  être  avant  tout  une  artiste 
pleine  de  finesse  et  de  grâce.  Nous  ne  la  voyons  pas  en  possession  des 
grands  rôles  dramatiques  du  répertoire  ;  mais  ce  fut  elle  qui  créa 
Colette  du  Devin  du  Village,  et  le  rôle  d'Alcimadure  dans  la  Pastorale 
languedocienne  de  Mondonville,  Daphnis  et  Aleimadure  ;  c'est  dire 
qu'elle  contribua  fortement  à  introduire  à  l'Opéra,  l'opéra  comique 
gracieux  et  de  demi  genre  qui  y  régna  si  longtemps  et  faillit  faire 
oublier  la  tragédie  lyrique  ;  de  là  vinrent  les  immenses  succès  de  l'ai- 
mable chanteuse. 

A  la  même  époque  on  vit  débuter  à  l'Opéra  un  chanteur  qui  y  tint 
aussi  grande  place  :  ce  fut  Larrivée.  Il  est  à  remarquer  qu'il  débuta 
dans  Castor  etPoUux,  le  jour  même  où  Jelyotte  jouait  pour  la  dernière 
fois  le  rôle  de  Castor.  Larrivée  brilla  surtout  dans  les  œuvres  de 
Gluck.  Il  était  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  un  baryton  ténorisant. 
Ses  principales  qualités  étaient  la  justesse  delà  déclamation,  la  pureté 
et  la  beauté  de  sa  voix.  Il  paraît  cependant  que  dans  les  notes  élevées, 
il  était  affecté  d'un  accent  nasal  qui  fit  dire  un  jour  à  un  plaisant  du 
parterre  :  «  Voilà  un  nez  qui  a  une  belle  voix.  »  Avant  lui  le  récitatif  se 
déclamait  d'une  façon  pompeuse  et  lente,  il  l'allégea  en  lui  donnant 
plus  de  mouvement  et  d'accent.  Il  se  retira  en  1779,  et  ce  baryton 
célèbre,  qui  dans  sa  jeunesse  avait  été  perruquier,  mourut  garde  con- 
signe à  Vincennes  en  1802. 

Pendant  cette  période,  nous  avons  pris  pour  point  de  départ  les 
créateurs  iVBippohjte  etAricie;  qui  nous  empêche  de  nous  arrêter  sur 
la  distribution  d'Ipkigénie  en  Aulide,  le  premier  opéra  de  Gluck?  Elle 
sera  pour  nous  comme  une  sorte  d'abrégé  historique,  la  voici  :  Iphi- 
génie,  Sophie  Arnould.  —  Clytemnestre.  la  D^""  Duplant.  —  Achille,  Le- 
gros.  — Agamemnon,  Larrivée.  —  Chalchas,  Gelin.  — Patrocle,  Durand  ; 
un  peu  plus  tard,  nous  verrons  entrer  en  scène  dans  ces  mêmes  rôles 
M"'Levasseur,  Laguerre  et  la  Saint-Huberti. 

Sophie  Arnould,  aussi  célèbre  par  son  esprit  que  par  son  talent,  a 
trouvé  à  notre  époque  un  historien  digne  d'elle  auquel  nous  renvoyons 
le  lecteur  désireux  de  savoir  ce  que  furent  l'art  et  le  goût  du  dix-hui- 
tième siècle.  L'étude  de  M.  de  Concourt  nous  dispense  donc  de  nous 
arrêter  bien  longtemps  sur  cette  artiste.  Il  est  convenu  que  Sophie 
Arnould  avait  de  l'esprit,  nous  voulons  bien  le  croire,  mais  cette  qua- 
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lité  lui  a  été  médiocrenicnt  utile  pour  créer  f/jl<iyènie,  et  je  crains  ([U  il 
y  ait  dans  sa  réputation  plus  de  réclame  des  pliilosopliesct  des  journa- 
listes que  de  talent.  Il  semble  en  eH'et  que  Gluck  n'ait  pas  énormémenl 
tenu  à  elle,  car  après  lui  avoir  confié  les  rôles  d'ipliigénie  et  d'F.urydice; 
il  Tabandonna  complètement  pour  M"'  Levasscur,  ce  dont  Scqiliie 
ArnouKl  se  plaiL;nit  du  reste  avec  amertume. 

Elle  était  née  eu  17'ii:  tlle  entra  à  treize  ans  à  l'Opéra.  Sa  voix, 
parait-il,  n'était  ni  très  belle,  ni  très  étendue,  et  son  mérite  consistait 
surtout  dans  une  expression  touchante  et  une  manière  de  jouer  qui  lui 
était  personnelle. 

Legros  sortait  d'une  maîtrise,  comme  la  [ilupart  de  nos  cluinteurs 
français  à  cette  époque.  A  la  cathédrale  de  Laon,  Uebel  et  Francœur 
avaient  distingué  sa  belle  voix,  ils  le  tirent  débuter  à  l'Opéra  le  1  'mars 
167i  dans  le  rôle  de  Titan.  Legros,  doué  d'une  voix  superbe  de  haute- 
contre,  était,  parait-il,  chanteur  et  acteur  un  peu  froid,  mais  au  con- 
tact de  Gluck  il  s'enflamma  el  chanta  fort  bien  les  vô\c-  de  li  iior  écrits 
pour  lui  par  le  maître  dans  une  tessiluia  très  élevée.  Il  (|iiilla  rOju''ra 
en  178;}. 

Gélin  était  une  basse-taille  ou  pour  mieux  dire  un  baryton  (|ui  suc- 
céda à  Chassé  dans  son  emploi,  li  créa  les  meilleurs  rôles  de  basse 
dans  les  opéras  de  Gluck,  et  en  particulier  celui  d'ilidraol  d'Aniiiile, 
Gi'lin  quitta  l'Opéra  en  177!). 

Rosalie  Kuplant  était  une  de  ces  bonnes  tragédiennes  fpie  rO|iéra 
comptait  en  si  grand  nombre.  «  31'"  Duplant,  disent  les  Tublcltes  de 
renoinnue,  est  superbe  dans  les  rôles  à  baguette  et  dans  les  reines.  Une 
taille  avantageuse,  une  voix  de  vaste  étendue,  nn  jeu  plein  de  noblesse, 
on  ne  |)eut  guère  réunira  un  plus  haut  point  ces  dons  de  la  nature  et 
la  pirl'i'ction  de  l'art.  » 

l'rcsque  en  même  temps  que  ceux-ci,  on  vit  briller  deux  artistes  (|ui, 
avec  des  talents  différents,  eurent  un  grand  succès  à  l'Opéra  :  Laine  et 
M"*  Levasscur. 

Laine  fut  déi-on\rrl  ]iar  licrloii,  (pn.  i'rnlcuilam  crier  de  la  laitue 
un  jour  dans  la  rue  le  lit  \riiir  à  l'Opéra  ri  dilmli  r  en  1770,  puis  il 
le  mit  à  l'école  de  ehant  et  de  déclamalion,  el  lui  lit  refaire  ses 
vrais  débuts  à  l'Opéra  en  17713.  Il  ne  larda  pas  à  doubler,  puis  à 
remplacer  Legros;  il  avait,  une  voix  de  haule-coiilre;  mais,  à  en  croire 
ses  contemporains,  il  était  plus  acteur  que  chanteur  et  poussait  jus- 
(pi'au  ridicule  certains  défauts  de  l'école  française.  Sa  voix  était 
criarde  et   chevrotante;   il   se  laissait  aller  à  des  sons  de  gorge  et  de 
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nt'zduplus  désagréable  effet;  et,  cliosc  qui  se  rencontre  plus  souvent 
qu'on  ne  pense,  ce  chanteur  qui  prononçait  si  bien  et  avec  tant  de 
netteté  le  récitatif  ne  faisait  pas  entendre  les  paroles  dans  les  airs.  Il 
créa  un  grand  nombre  de  rôles  :  Rodrigue  dans  CInmhne,  Polynice 
dans  Œdipe  à  Colone,  Liciniusdansla  Vestale.  Il  quitta  l'Opéra  en  1812. 

M"=  Levasseur  était  une  belle  personne  à  la  voix  grande  et  bien 
timbrée  à  laquelle  Gluck  fit  l'honneur  de  confier  les  rôles  d'Alcesie  et 
d'Annide.  Bientôt  sa  gloire  fut  effacée  par  celle  de  la  Saint-Huberty. 

La  Saint-Huberty  (Antoine-Cécile  ClaveH  était  née  en  1750.  Après 
avoir  chanté  un  certain  temps  à  l'étranger,  elle  débuta  à  l'Opéra  en  1777 
par  le  petit  rôle  de  iMélisse  d'Annide;  elle  languit  quelque  temps  sans 
grand  succès,  appréciée  seulement  de  quelques  artistes  et  particuliè- 
rement de  Gluck.  Elle  n'était  point  jolie,  elle  avait  un  fort  accent 
allemand  et  certains  défauts  que  nous  appelons  aujourd'hui  des  tics 
de  province,  mais  elle  travailla,  puis,  tout  à  coup,  se  révéla  dans  le 
rôle  d'Angélique  de  Roland.  A  partir  de  ce  jour  son  succès  fut  assuré; 
les  pièces  sentimentales  de  demi-caractère,  fort  à  la  mode  à  cette 
époque,  comme  le  Seigneur  bienfaisant,  Y  Embarras  des  Richesses,  furent 
pour  elle  de  véritables  triomphes.  Pathétique  au  plus  haut  degré  elle 
n'était  point  sans  rapport  avec  M'"  Fel,  mais  sa  voix  était  évidemment 
plus  forte  et  plus  étendue  puisque  nous  lui  voyons  créer,  et  avec  un 
immense  succès,  l'Armide  du  Renaud  de  Sacchini,  rôle  écrit  dans  le 
style  de  la  grande  tragédie  lyrique  française  Une  anecdote  racontée 
par  Fétis  nous  dit  assez  quelle  puissance  dramatique  possédaient  ces 
chanteurs.  «  En  1783,  pendant  que  la  Saint-Huberty  était  en  voyage, 
ou  répéta  Didon  de  Piccini.  L'ouvrage  produisit  peu  d'effet  pendant 
les  premières  répétitions,  et  déjà  on  s'empressait  de  le  juger  défavo- 
raldement.  Messieurs,  dit  Piccini,  avant  de  juger  Didon  attendez  que 
Didon  soit  arrivée.  » 

«  Le  talent  de  cette  actrice,  dit  Guinguené  dans  sa  notice  sur  Pic- 
cini, prend  sa  source  dans  son  extrême  sensibilité;  on  peut  mieux 
chanter  un  air,  mais  on  ne  peut  donner  aux  récitatifs  un  accent  plus 
vrai,  plus  passionné,  on  ne  peut  avoir  une  action  plus  dramatique,  un 
silence  plus  éloquent.  On  n'a  point  oublié  son  terrible  jeu  muet,  son 
immobilité  tragique  et  l'effrayante  expression  de  son  visage  pendant 
la  longue  ritournelle  du  chœur  des  prêtres  à  la  fin  du  troisième  acte 
de  Didon  et  pendant  la  durée  de  ce  chœur.  Quelqu'un  lui  parlant  de 
l'impression  qu'elle  avait  paru  éprouver  et  qu'elle  avait  communiquée 
à  tous  les  spectateurs:  «Je  l'ai  réellement  éprouvée,  répondit-elle, 
dès  la  sixième  mesure,  j(!   me  suis  sentie  morle.  »  Le  mut  était  plus 


joli  que  juste,  car  tout  artiste  sait  que  pour  bien  faire  éprouver  au 
public  de  grandes  émotions,  il  est  nuisible  de  1»  prouver  trop  soi-, 
même.  C'est  la  théorie  de  Diderot,  et  elle  est  toujours  juste.  La  Saint- 
Huberty  créa  Cliimène  de  Sacchini,  les  Danaïdes,  et  a|)rès  les  plus  écla- 
tants succès,  après  avoir  été  couronnée  en  scène,  elle  quitta  l'Opéra 
vers  1700.  On  sait  qu'elle  fut  assassinée  à  Londres  avec  son  mari, 
en  1812.  dans  des  circonstances  singulières.  Du  reste,  on  trouvera 
dans  une  étude  de  M.  A.  Jullien,  publiée  dans  la  Gazette  Musicale,  de 
curieux  détails  sur  la  Saint-liui)erty,  M.  de  Goncourt  et  M.  P.  Fuuclier 
ont  aussi  traité  cet  intéressant  sujet. 

Autour  d'elle,  avant  et  a|)rès.  gravitaient  des  étoiles  de  grande  et 
moyenne  importance,  comme  M"'*Laguerre  et  Maillard.  M"' Laguerre, 
qui  mourut  à  vingt-huit  ans,  tuée  par  la  boisson  et  les  excès,  laissa  le 
souvenir  dune  artiste  douée  d'une  voix  souple  et  sympathique.  M''  Mail- 
lard entra  à  l'Opéra  en  1782  et  n'eu  sortit  qu'en  1813.  C'était  une 
actrice  noble  et  expressive,  sa  voix  était  fort  belle.  Après  le  départ 
de  la  Saint- Huberty,  elle  brilla  d'un  vif  éclat,  surtout  dans  Clytem- 
nestre  à'Iphigénie  en  Aulide  et  dans  Hécubc. 

Vers  1780  aussi  débuta  lui  chanteur  que  quelques  vieux  amateurs 
n'ont  point  encore  oublié.  Il  s'ap])elait  Lays  et  jouait  le  rôle  de  Pé- 
trarque dans  un  petit  opéra  de  Candeille,  intitulé  Laure  el  Pétrarque. 
11  avait  fait  ses  études  dans  une  maîtrise  du  midi.  Il  chantait  à  Tou- 
louse en  amateur  lorsque  l'ordre  de  venir  à  Paris  lui  fut  signilié  ;  il 
obéit  et  débuta  à  l'Opéra.  Après  quarante-trois  ans  de  services  il  se 
retira  au  mois  d'octobre  1822.  Voici  ce  que  Félis,  qui  a  pu  l'entendre, 
dit  de  ce  chanteur,  (jui  fut  un  des  derniers  de  la  vieille  école  lyrique 
française  : 

«  Malgré  l'enthousiasme  qu'il  a  longtemps  excité  parmi  les  abon- 
nés de  l'Opéra,  Lays  n'était  pas  un  grand  chanteur;  on  peut  même 
dire  qu'il  ignorait  les  premiers  éléments  de  l'art  du  chaut.  Sa  vocali- 
sation était  lourde,  il  n'avait  point  appris  à  égaliser  les  registres  de 
sa  voix,  et  (|uand  il  passait  des  sons  de  poitrine  à  ceux  de  la  voix 
mixte,  c'était  par  une  transition  subite  d'un  organe  formidable  à  une 
sorte  de  voix  llùtée  d'un  cllet  plus  ridicule  qu'agréable.  Il  adectait 
cependant  de  se  servir  do  cet  efJ'et  qui,  de  son  temps,  fai>ait  pâmer 
d'aise  les  amateurs  de  profession.  La  plu|)urt  de  ses  ornements  étaient 
surannés  et  de  mauvais  goût;  mais,  malgré  ses  défauts,  la  beauté  de 
sa  voix  lui  fai>ait  des  partisans  de  |)res(|Uii  tous  ses  auditeurs.  Au  reste, 
il  avait  de  la  chaleur  et  savait  animer  un  morceau  de  uiu>i(|ue.  »  On 
voit  par  ce  jiortrait  assez  malveillant  cpie   Lays  était,  connue  ses  pré- 
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tlùcessuiirs,  un  ténor  plus  apte  à  la  tragéilic  lyn(|Ui'  (|u"aii  chaut  pro- 
proiuciil  dit. 

Cliéron  fut  comme  basse  ce  que  Laine  était  comme  ténor.  Entré 
en  m.)  à  l'Opéra,  il  en  sortit  en  1882.  Il  était  bon  musicien  et  intelli- 
gent; sa  voix  bien  timbrée  sortait  avec  une  excellente  émission.  Seu- 
lement si  Cbéron  était  peut-être  meilleur  chanteur  que  ses  camarades, 
il  était  moins  bon  tragédien  et  on  l'accusait  de  froideur.  La  femme  de 
Chéron,  bien  qu'ayant  quitté  le  théâtre  à  trente-trois  ans,  y  laissa  des 
traces  brillantes  de  son  passage,  surtout  dans  l'Antigone  iV Œdipe  à  Co- 
lorie. C'était  un  soprano  sfogato  plein  de  sensibilité  ;  mais  il  est  dans  sa 
vie  un  trait  qui  marque  bien  quelles  étaientles  tendances  des  chanteurs 
de  celte  école.  Pendant  qu'elle  étudiait  le  chant  et  la  musique  sous  la 
direction  de  Piccini,  Langée,  Guichard  et  Lays,  elle  suivait  assidûment 
les  cours  de  déclamation  de  Mole.  Cent  ans  avant,  Lully  envoyait  ses 
élèves  chez  la  Champmeslé;  les  choses  n'ont  donc  pas  beaucoup 
changé. 

A  côté  de  ces  artistes,  citons  M""  Gavaudan  cadette,  ([ui  continuait 
les  traditions  de  31"=  Fel  et  semblait  représenter  à  la  suite  de  celle-ci 
l'opéra-comique  à  l'Opéra.  Nous  retrouverons  ce  nom  de  Gavaudan 
dans  la  suite  de  ce  récit. 

La  Vestale  est  comme  le  chant  du  cygne  de  cette  époque  à  l'Opéra. 
Dans  la  distribution,  les  noms  de  M'"'  Branchu  et  de  Dérivis  représen- 
tent ime  période  plus  moderne;  mais  ceux  de  M""  Mailiart  (la  grande 
Vestale),  Laine  (Lucinius),  Lays  (Cinna),  nous  reportent  en  plein  dix- 
huitième  siècle;  M""  Branchu  chantait  Julia,  Dérivis,  le  grand-prèfrc. 

M'""  Branchu  est,  à  la  vérité,  la  dernière  chanteuse  de  tragédie 
lyrique  de  cette  période,  comme  Lays  en  est  le  dernier  chanteur;  muis 
on  trouve  dans  son  chant  certaines  tendances  déjà  plus  modernes. 
M'"'  Branchu,  après  avoir  obtenu  le  prix  de  chant  au  Conservatoire, 
était  entrée  à  Feydeau  pour  y  chanter  l'opéra-comique,  ce  qui  semble 
indiquer  dans  le  chant  proprement  dit  une  plus  grande  souplesse 
d'exécution,  ignorée  des  grandes  chanteuses  de  l'Opéra  ;  bientôt  on 
la  Ut  débuter  à  l'Opéra  en  1801  dans  le  rôle  de  Didon.  Non  seulement 
sa  voix  était  belle,  puissante,  étendue  et  expressive,  mais  encore  sa 
science  du  chant  était  parfaite,  son  mécanisme  large  et  correct.  Elle 
était  tragédienne,  et  en  même  temps  virtuose;  elle  travailla  avec  Garât 
au  milieu  même  de  ses  plus  grands  succès,  et  à  pareille  école  elle  ne 
pouvait  que  gagner  sous  le  rapport  de  la  science  vocale.  A  en  juger 
par  le  r(')le  d'AlcesIe  et  A' IJijpermestn;  qu'elle  reprit,  à  en  juger  |iar  , 
ceux  de  .(ulie  cl  d'Amazilyos  qu'elle  créa, M'""  lîrauchu  a  été  la  dernière 


tragôilioiine  lyrique,  l't  on  inèmo  temps  la  prcmiJ'rc  cliantonso  drania- 
tiqiip  (le  rO|it'i'a. 

Par  une  sinijulière  CDÏncidenet',  51""-'  Hrancliu  ([uilla  le  théâtre 
l'année  même  où  Rossini  taisait  jouer  le  Siège  de  Corinthe  en  1826.  Le 
Sièye  de  Corinthe  est  pour  nous  une  date;  e'cst  là  (pic  eoninience  à 
/'Opéra  la  période  moderne  de  riiistoire  du  chant,  dont  nous  nous 
occuperons  dans  le  chapitre  lînal.  La  distribution  du  Siège  de  Corinthe 
nous  donne  M""  Cinti  (plus  tard,  M"'  Damoreau).  Ce  nom  est  pour 
ainsi  dire  synonyme  de  virtuosité.  A  partir  de  l'entrée  sur  notre  scène 
lyriiine  d'une  chanteuse  légère  de  ce  genre,  les  conditions  du  chant 
sont  changées  et  nous  devons  dire  adieu  à  la  vieille  tragédie  musicale, 
un  peti  lourde  peut-être,  mais  remplie  de  si  admirables  qualités,  pour 
aborder  le  drame  moderne  plus  italianisé  et  qui  exigera  de  nos  chan- 
teurs moins  de  profondeur  dans  l'expression,  mais  aussi  plus  de  sou- 
plesse dans  le  chant  et  une  plus  grande  connaissance  de  l'art  vocal. 

Quel  (pie  soit  le  génie  d'un  homme,  une  révolution  comme  celle 
opérée  par  Rossini  ne  se  t'ait  pas  sans  avoir  été  longuement  préparée  : 
et,  s'il  faut  le  dire,  deux  choses  ouvrirent  les  voies  au  novateur: 
l'opéra-comique  apparaissant  sous  forme  de  comédie  à  ariettes,  ou, 
poiu' mieux  dire,  de  vaudeville,  pour  se  hausser  juscju'à  l'opéra,  avec 
des  fi'uvros  telles  que  Jos-i/ih  pour  n'en  citer  qu'une,  et  l'inlluence 
intermittente,  mais  puissante,  des  Italiens  sur  le  chant  et  la  musique 
des  Franvais. 

Une  histoire  de  l'opéra-comique  est  encore  à  faire,  et  nous  n'avons 
pas  lintonlion  de  combler  cette  lacune,  mais  nous  ne  pouvons  suivre 
l'histoire  du  chant  français  sans  raconter  succinctement  l'histoire  de 
notre  seconde  sciMie  lyri(|ue.  C'est  là  que  le  chant  pro|)remi',il  dit 
trouva  place,  bien  plut(jt  qu'à  l'Opéra,  (|ui  s'était  réstîrvé  le  nionopidc 
de  la  tragédie  et  de  la  déclamation.  Des  diverses  péripéties  de  ce 
théâtre  nous  n'avons  rien  à  dire  et  notre  intérêt  doit  porter  seulement 
sur  les  diH'érentes  formes  vocales  (|ue  les  musiciens  employèrent  à 
diverses  époques  sur  celte  scène,  (pii  fut  successivement  Théâtre  de 
la   Foire,  Comédie  Italienne.  Fcydeau  et  Opéra-C()niii|nc. 

Dans  l'histoire  de  ropéra-comi(pir  l'arrivéi'  d.'  llo^•^lMi  i>i  ;|||^^i  une 
date.  He  mèiue  rpie  les  Trnqncitn:  de  Kauvergne  indiqucnl.  après  les 
vaudevillrs  cIliiiIi' •  (Ir  la  l'oirc.  la  première  pi'-riode  de  noire  vcrilablc 
opéra  coMiicpie  ;  de  même  la  Dante  blanche,  eiilachi'c  diin  rossinisnic 
accentué,  mar(pic  conunc  une  date  nouvelle;  aussi  nous  arrêterons- 
nous  au  seuil  de  l'année  I82(j,  sur  ce  jour  du  10  drcenihre  182."),  avant 
denlriM"  dans  ro|)i'ra-'omi(iue  français  modernr. 
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On  sait  quelles  entraves  rencontra  la  musique  de  demi-i^enre  lor,>que 
des  compositeurs  qui  brillèrent  dans  la  chanson  et  le  couplet  se  mi- 
rent en  tète  d'adapter  ces  couplets  à  des  comédies.  Cette  histoire  est 
du  domaine  administratif,  et  nous  n'y  reviendrons  pas.  Disons  seule- 
ment que  celui  qui  pousserait  la  curiosité  jusqu'à  feuilleter  les  nom- 
breux recueils  de  couplets  de  la  Foire  que  possède  la  Bibliothèque 
nationale,  y  rencontrerait  une  immense  clef  du  caveau  prodigieuse- 
ment riche  en  couplets,  vifs,  légers,  spirituels  et  marqués  au  bon 
coin  de  notre  langue  musicale  française,  mais  qu'il  ne  trouverait  nulle 
trace  de  chant  proprement  dit.  C'était  cependant  vers  ce  même  temps 
que  l'Italie  produisait  déjà  des  opéras-boufi'es  vraiment  dignes  du  nom 
d'opéra,  et  avant  même  qu'une  troupe  italienne  vint  à  Paris,  les  rap- 
ports artistiques  étaient  fréquents  entre  les  Italiens  et  les  composi- 
teurs français.  Ces  influences  ne  devaient  pas  rester  inutiles  ;  elles  ne 
tardèrent  pas  à  avoir  leurs  résultats,  et  bientôt  naquit  en  France 
l'opéra-comique. 

Au  point  de  vue  scénique  etmusical,  on  sait  quelles  furent  les  évolu- 
tions de  cet  art  nouveau.  Depuis  les  Troqueurs  de  Dauvergne  et  les 
œuvres  italianisées  de  Duni  jusqu'aux  partitions  de  Philidor  et  Grétry, 
l'idée  mélodique  était  bien  courte,  le  développement  scénique  de  la 
comédie  à  ariettes  bien  sec  et  bien  enfantin  ;  mais,  au  point  de  vue 
vocal,  toute  cette  musique  avait  des  souplesses  et  des  grâces 
que  le  chant  de  l'opéra  ne  connaissait  pas.  Bien  que  joué  sur  la  scène 
où  avait  brillé  Rameau,  le  Devin  du  Village,  véritable  vaudeville,  était 
le  type  de  ce  genre  pathétique,  gracieux  et  exigeant  des  chanteurs 
une  certaine  connaissance  de  l'art.  Plus  tard,  sous  ce  rapport,  le 
/>e'se?Vei/?'deMonsigny  est  plus  remarquable.  Non  seulement  le  musicien 
a  conservé  cette  merveilleuse  justesse  d'expression,  sans  laquelle  il 
n'est  pas  de  maître  français,  mais  il  a  élargi  la  phrase;  des  airs  tels 
que  celui  d'Alexis  exigent  des  chanteurs  plus  expérimentés  peut-être 
que  le  concerto  vocal  le  plus  hérissé,  et  cela  sans  préjudice  d'un  réel 
talent  d'acteur. 

Avec  Philidor  et  Grétry  le  style  est  plus  serré  ;  l'un  a  une  profonde 
connaissance  de  son  art;  l'autre  une  plus  grande  habileté  scénique 
peut-être  et  une  plus  forte  nourriture  italienne.  Les  airs  sont  bien 
faits,  bien  développés,  et  tout,  comme  par  exemple  le  splendide  réci- 
tatif de  Tom  Jones  ou  l'air  du  Maréchal-Ferrant,  montre  quelle  variété 
de  connaissances  devait  avoir  à  cette  époque  le  chanteur  dit  d'opéra- 
comique. 

La  suite  de  Rameau   et    de  Gluck  ne  trouva  pas  place  seulement  à 


l'Opéra  avec  Saceliini  et  Saliéri,  mais  bien  aussi  à  l'Opéra-Coniique, 
où  nous  voyons  entrer  en  lice  les  grands  maîtres  de  notre  art  cpii, 
rompant  dtTinilivement  avec  la  comédie  à  ariettes,  élargissent  leur 
cadre  pour  arriver  jusqu'aux  élévations  lyriques  de  l'opéra,  et  finissent 
même  par  mélodramatùcr  Topéra-comiquc  de  Monsigny  et  de  Grétry: 
c'est  Cliéruliini  avec  Lodohka  et  les  Deux  Journées;  c'est  Méliul  avec 
Joseph:  c'est  Lesueur  avec  la  Caverne,  etc.  Chez  tous  ces  maîtres  le 
chant  devenait  dramatique  et  prenait  une  importance  et  une  variété 
que  nos  vieux  chanteurs  d'opéra  ne  connaissaient  pas. 

En  même  temps,  un  grand  maître  était  apparu;  il  avait  nom  Mozart, 
et  malgré  le  masque  ridicule  dont  l'avaient  afl'uljlé  les  faiseurs  de  jias- 
liehes,  tels  que  Lachuitz  et  autres,  nos  musiciens  l'avaient  bien  re- 
connu. Son  influence  sur  notre  style  vocal  fut  immense.  Ce  fut  à  lui 
que  Nicolo,  Rerton,  et  même  Roïeldieu,  empruntèrent  d'aliord  le  nieil- 
îenr  de  leurs  formules.  L'œuvre  de  ces  maîtres  était  moins  dramaliipie 
peut-être  que  celui  des  Jléhul  et  des  Chcruliini;  on  peut  dire  que  c'est 
souvent  du  drame  à  Heur  de  musique,  mais  est-il  une  école  qui  ait 
mieux  possédé  la  justesse  scénique,  qui  ait  su  rendre  avec  j^lus 
de  bonheur  et  de  vérité  les  plus  charmantes  délicatesses  de  sentiment? 
C'est  au  nom  de  Bo'ieldieu,  nous  l'avons  dit,  que  nous  arrêterons  cette 
rapide  esquisse  de  l'histoire  de  l'opéra-comique.  Dans  les  oMivres  de 
cette  école,  en  lisant  les  partitions  de  ces  maîtres,  il  faut  bien  vouloir 
fermer  les  yeux  pour  continuer  à  prétendre  avec  Rousseau  que  les 
Français  n'ont  point  de  musique  et  ne  peuvent  en  avoir.  Pour  qui  sait 
lire  et  comprendre  la  musique,  le  fameux  urio  francese,  rappelle  sin- 
gulièrement le  tarte  n  la  crème  de  Molière. 

La  naissance  et  le  succès  de  l'opéra-comique  ne  fut  pas  le  seul  eflfort 
tenté  par  les  Français  et  parla  France  pour  jeter  de  la  variété  dans 
notre  art  et  dans  le  chant. 

Les  cantates,  que  nous  avons  étudiées  au  commencement  de  ce 
chapitre,  trouvaient  un  public  et  des  salles  où  on  pouvait  les 
entendre;  la  musique  religieuse  avait  aussi  sa  place  en  dehors  même 
de  l'église,  et  ce  fut  le  concert  qui  offrit  ces  précieux  débouchés  îi  la 
musique,  et  les  concerts  du  dix-huitième  siècle,  sous  quelque  nom 
qu'ils  aient  été  désignés,  présentèrent  înême  une  variété,  un  éclec- 
tisme dans  le  choix  des  chanteurs  cl  di"^  morceaux  (jiii  nr  l'ut  pas 
sans  exercer  une  grande  influence  sur  notre  école. 

Les  amateurs  des  dix-septième  et  dix-huitième  siècles  s'étaient  bien 
(b's  fdis  n''unis  pour  ex(''cnler  des  d'uvres  qui  leur  plaisaient:  mais  ce 
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ne  fut  que  vers  1722  que  fut  fondé  le  premier  concert  régulier,  celui 
des  Mélophilèies. 

Bientôt  la  marquise  de  Prie,  aidée  du  financier  Crozat,  ouvrit  un 
autre  concert  appelé  des  Amateurs;  les  deux  concerts  devaient  jouer 
dans  le  même  temps  de  Pâques,  au  moment  où  l'Opéra  était  fermé.  Le 
Concert  des  Amateurs  fut  ouvert  le  18  mars  1725,  et  voici  le  programme 
d'ouverture  : 

«  Une  suite  d'airs  de  violon  de  Lalande,  plus  un  caprice  et  un  con- 
fitebor  du  même  auteur,  puis  un  concerto  de  Torelli.  »  On  voit  que 
les  étrangers  avaient  aussi  leur  part  à  ces  agapes  musicales.  Le  concert 
spirituel  fut  successivement  dirigé  par  Philidor,  Mouret,  Royer,  Gavi- 
niès,  Gossec.  On  y  entendit  les  plus  remarquables  virtuoses  et  les 
meilleurs  chanteurs  de  l'Opéra  et  des  Italiens.  Ce  fut  le  concert  spi- 
rituel qui  fit  connaître  au  public  les  symphonies  d'Haydn,  le  Stabat  de 
Pergolèse,  et  nous  n'avons  point  à  détailler  les  aventures  de  cette 
institution  musicale.  Mais  raconter  l'histoire  du  chant  en  France  sans 
dire  au  moins  quelques  mots  des  concerts  où  se  sont  faites  les  mani- 
festations de  l'art  qui  nous  occupe  eût  été  laisser  une  lacune  regret- 
table. Les  origines  du  concert  spirituel  ont  été  du  reste  racontées  bien 
des  fois,  et,  en  dernier  lieu,  parM.  Blondel,  dans  la  Chronique  musicale 
(1874). 

D'autres  concerts,  comme  celui  des  Amateurs  (1770),  celui  de  la  Loge 
Olympique,  qui  fit  connaître  un  grand  nombre  d'œuvres  d'Haydn,  furent 
aussi  fondés  au  dix-huitième  siècle,  et  ne  contribuèrent  pas  peu  à  pro- 
pager en  France  le  goût  de  la  musique  et  même  du  chant. 

Ces  concerts  donnèrent,  non  seulement  de  la  notoriété  aux  oeuvres 
instrumentales,  aux  instrumentistes  et  aux  artistes  français,  mais  on 
y  entendit  aussi,  comme  nous  l'avons  dit,  plusieurs  virtuoses  allemands 
et  italiens.  Parmi  les  soprani,  il  faut  citer  M"""  Frazi,  Piccinelli, 
Bigliani.  Farinella,  Giorgi,  Farnesi,  la  célèbre  Inglesina  (Cécilia  Davies), 
la  Todi  et  la  Mara,  qui  excitèrent  des  batailles  presque  égales  à  celles 
des  Gluckistes  et  des  Piccinistes,  et  d'autres  virtuoses  moins  illustres. 
Parmi  les  sopranistes  hommes  qui  se  firent  entendre  au  concert  spiri- 
tuel, il  faut  citer  le  célèbre  Cafarelli,  Guadagni.  Albanèse,  Pellerino, 
Piozzi,  Amantini,  etc.  Les  ténors  furent  de  beaucoup  moins  bien  parta- 
gés; cependant  on  y  entendit  Ajuto,  Nannini,  Davide  Lotti,  l'Allemand 
Raff;  parmi  les  barytons,  Chiardini.  Nous  savons  que  les  basses  de 
l'école  française  brillèrent  au  premier  rang  dans  l'histoire  du  chant , 
aussi  Ii's  étrangers  se  risquèrent  moins  au  concert  spirituel,  cependant 


nous  trouvons  encore  dans  la  liste  Rovedino.  et  lillustre  Fisciier,  qui 
fit  longtemps  les  délices  de  l'Allemagne. 

Une  autre  institution,  celle  du  Conservatoire,  doit  être  mentionnée 
ici,  au  moins  pour  mémoire.  En  établissant  l'Opéra,  Lulli  avait  pensé, 
et  avec  juste  raison,  qu'il  devait  placer  près  de  son  académie,  et  comme 
annexe  dune  bonne  scène  musicale,  une  école  chargée,  non  seulement 
de  préparer  pour  le  théâtre  des  chanteurs  déjà  dégrossis  que  les  maî- 
trises, ainsi  que  nous  l'avons  vu  plus  haut,  envoyaient  à  l'Opéra,  mais 
aussi  de  former  de  toutes  pièces  les  voix  naturellement  bien  douées 
que  le  hasard  permettait  de  découvrir;  cette  sorte  de  Conservatoire 
fut  instituée  sous  le  titre  bien  significatif  d'h'colc  de  Chant  et  de  Dérln- 
oiation.  La  Lerochois  reprit  l'idée  si  pratique  de  Lulli,  et  à  sa  sortie 
de  l'Opéra,  en  1698,  ouvrit,  rue  Saint-Honoré,  une  école  de  chant  et 
de  déclamation  qui,  fermée  en  1720,  forma  différentes  bonnes  élèves, 
et  entre  autres  M"''  Antier. 

L'école  de  Lulli  ne  tarda  pas  à  renaître,  et  à  côté  de  l'Académie 
royale  de  musique,  rue  Saint-Nicaise,  on  vit  s'élever  une  sorte  d'éta- 
blissement d'éducation  musicale,  dont  l'organisation  n'était  pas  sans 
rapi)orts  avec  celle  du  Conservatoire  qui  l'ut  créé  plus  tard.  Cette 
école  prit  le  nom  de  Magasin,  parce  qu'elle  était  située  dans  les  maga- 
sins mêmes  de  l'Académie  royale,  et  les  élèves  femmes  s'intitulèrent  : 
Filles  du  Magasin.  C'est  pour  le  Magasin  que  Rodolphe  écrivit,  en  1772, 
la  série  de  leçons  connues  depuis  sous  le  nom  de  Solfège  de  Rodolphe.  Le 
Magasin  compta  parmi  ses  professeurs  Dun,  Delacoste,  Deshayes,  etc.; 
enfin,  en  1784,  un  arrêt  du  Conseil,  relatif  à  l'Opéra,  établit  une  école 
destinée  à  former  des  sujets  pour  ce  théâtre. 

L'établissement  de  cette  école  était  dû  'a  l'initiative  de  Devismes 
du  Valgay  et  de  Gossec.  Les  frais  de  l'école  étaient  couverts  en  partie 
par  un  impôt  du  timbre  établi  sur  les  oeuvres  de  musique.  L'ensei- 
gnement du  chant  était  confit'-  à  Piccini,  à  Langlé,  'a  Guichard.  l/école 
fut  établie  dans  l'hôtel  des  Mrnus-IMaisirs  du  roi,  qui  servait  alors  aux 
répétitions  de  l'Opéra.  Elle  tut  ouverte  le  l^avril  1781.  Le  18  avril  1786, 
elle  donnait  son  premier  exercice  public,  qui  servait  d'examen  pour  les 
candidats  aux  clas.ses  de  chant.  On  y  joua  Roland,  de  Piccini.  Un  curieux 
rapport  de  Gossec  nous  prouve  que  les  exercices  ne  discontinuèrent 
pas  jusqu'à  la  Révolution,  et,  en  1792,  on  fit  même  chanter  des  élèves 
devant  des  commissaires  de  la  deuxième  législature,  probablement 
pour  encourager  celle-ci  à  proléger  un  établissement  que  ses  origines 
monarchi<|ues  semblaient  avoir  condamné  d'avance.  Ce  fut  en  effet  l'an- 
ni'c  suivante,  en  17'.i:i,  (lue,  sur  riniliMlivi'  de  Sairctlc,  le  Coiiscrviiloirt;, 
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appelé  Insti/utmiisicnl,  fut  réorganisé  sur  un  nouveau  pied,  sans  chan- 
ger, an  fond,  grand'chose  îi  lécolc  dont  nous  avons  parlé  plus  haut, 
sauf  que,  sous  c'ouleur  de  préparer  des  musiciens  pour  célébrer  des 
fêtes  nationales  et  populaires,  on  augmenta  considérablement  l'im- 
portance des  classes  d'instruments.  Le  3  août  1793  (10  thermidor 
an  llli,  la  Convention  rendit  une  loi  qui  supprimait  l'École  de  Chant 
et  de  Déclamation  et  l'Institut  national,  et  les  rétablissait  tous  deux 
sous  le  nom  de  Conservatoire  de  Musique,  destiné  à  enseigner  la  musi(|ue 
à  six  cents  élèves  des  deux  sexes,  choisis  proportionnellement  dans 
tous  les  départements.  On  y  comptait  trois  professeurs  de  vocalisation, 
quatre  de  chant  simple,  deux  de  chant  déclamé.  En  180),  un  nouveau 
règlement  vint  fixer  définitivement  l'organisation  du  Conservatoire.  On 
sait,  malgré  les  attaques  injustes  dont  elle  a  été  l'objet,  les  services 
que  cette  institution  a  rendus  au  pays  et  à  la  musique.  Il  n'entre  pas 
dans  notre  plan  de  raconter  l'histoire  du  Conservatoire,  tâche  que 
M.  Lassabathie  a  remplie  avant  nous  d'une  façon  très  suffisante;  mais 
nous  ne  pouvions  sans  négligence,  en  racontant  l'histoire  -du  chant, 
omettre  de  dire  de  quelle  façon  fjut  fondée  l'école  qui,  après  tout  et 
malgré  tout,  est  encore  la  vraie  pépinière  de  nos  chanteurs  français. 

Jusqu'ici  nous  avons  été,  au  résumé,  assez  exclusifs.  Nous  n'avons 
tenu,  pour  ainsi  dire,  aucun  compte  de  l'influence  étrangère  sur  l'art 
du  chant  français;  c'est  à  peine  si  quelques  allusions  y  ont  été-  faites 
en  passant.  Cependant,  dans  cet  intervalle  de  deux  siècles  dont  nous 
venons  de  résumer  l'histoire,  les  chanteurs  étrangers  eurent  sur  les 
nôtres,  en  dehors  de  l'Opéra,  une  influence  considérable,  et  on  peut 
dire  que  notre  opéra-comique  a  dû  sa  naissance,  sinon  entièrement, 
comme  on  l'a  dit.  du  moins  dans  une  certaine  mesure,  aux  œuvres 
italiennes  et  aux  virtuoses  qui  en  étaient  les  interprètes. 

Castil-Blaze,  cet  historien  fantaisiste  qui  aimait  à  jongler  avec  les 
faits  et  à  les  travestir  au  profit  de  certaines  théories  qu'il  croyait  origi- 
nales, a  raconté  l'histoire  de  l'opéra  italien  à  Paris.  Son  injuste  pré- 
vention contre  notre  musique  l'a  assez  bien  servi  dans  ce  sujet;  car, 
pour  écraser  sous  le  poids  de  ses  sarcasmes  l'école  française,  dont 
il  a  méconnu  les  mérites,  il  a  bien  fallu  qu'il  prêtât  quelque  attention 
à  l'histoire  de  l'école  italienne  en  France.  Nous  le  suivrons  donc  en 
quelques  points  de  son  livre  de  l'Opérn  italien,  moins  romanesque  peut- 
être  que  les  autres  ouvrages,  qu'il  lui  a  plu  d'intitiUer  histoires. 

Le  14  décembre  IC45,  Mazarin  avait  fait  jouer,  au  Petit-Bourbon,  une 
sorte  d'opéra  de  demi-genre,  où  le  bouffe  se  mêlait  au  sérieux  et  qui 
avait  pour  titre  :  Festa  teatrale  délia  finln  Pazza.  Les  paroles  étaient 
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de  Strozzi  et  la  musique  de  Socrati.  Le  mouvement  était  donné,  et  les 
représentations  continuèrent  jusqu'en  1(132.  Certes,  cette  musique 
n'était  giit-re  du  goût  du  public,  et  Saint-Kvremond  nous  apprend 
que  les  chanteurs  italiens  n'étaient  applaudis  que  par  les  flatteurs  du 
Cardinal.  Cependant  lenr  influence  se  fit  sentir  malgré  tout.  Une  nou- 
velle troupe  fut  appelée  en  lt)47,  et  elle  chanta  un  Orfeo  e  Eurydice, 
musique  de  Rossi.  Orfeo,  qui  servit  un  peu  de  champ  de  bataille  aux 
ennemis  du  Cardinal  aussi  bien  qu'à  ses  amis,  eut  du  succès.  Après 
cet  opéra ,  on  en  fit  jouer  plusieurs  autres .  parmi  lesquels  Ermle 
Amante  et  Serse,  de  Cavalli.  Serse  tient  une  place  importante  dans 
notre  histoire  musicale;  aussi  tenterons-nous  de  donner  rapidement 
une  idée  de  celte  partition,  dont  la  Bibliothèque  nationale  possède 
une  magnifique  copie. 

Considéré  au  point  de  vue  purement  vocal,  le  Serse  est  une  tragédie 
mêlée  de  comique,  dans  laquelle  l'art  de  la  virtuosité  tient  une  place 
beaucoup  plus  importante  que  dans  les  opéras  français  nés  quelques 
années  plus  tard.  Derrière  la  note  écrite,  du  reste,  il  est  bon  de  sup- 
poser les  ornements  et  les  traits  que  chaipie  artiste  ajoutait  à  son 
rôle. 

Dès  le  premier  acte,  nous  trouvons  un  grand  air  de  Serse  à  un  seul 
mouvement,  écrit  pour  basse;  cet  air  est  assez  orné.  Dans  ce  genre,  les 
traits  et  broderies  appartiennent  surtout  au  soprano  Romilda.  Du  reste, 
le  nombre  des  acteurs  était  considérable,  et  en  voici  la  liste,  avec 
le  nom  des  interprètes,  d'après  la  belle  copie  faite  par  Foisard 
en  1693: 

Xercès    .     .     .     .  Le  S''  Bordigon. 

Arsamène    .  .  Le  s'  Atto. 

Ariodate     .  Le  s'Taillavacca. 

Romii.de.  .  M'"  Anna. 

Adelante    .     .     .  Le  s'  .Melone. 

EiMEs    ....  Li'  s'Zannelto. 

Elviro  ....  Le  s'  (^hiarino. 

Amastris    .     .     .  Le  s'IMiilippe  (frère  du  s'Atto). 

Ariston.     .     .     .  Le  s'  AbsaUm. 

PERiARgiE.     .     .  Le  s' Pichini. 

Dans  les  ensembles,  duos  et  trios  qui  sont  un  peu  l'ii'menlaires. 
il  est  vrai,  mais  qui  existent  cependant,  le  compositeur  aime  assez  la 
forme  dialoguée.  ciimme  dans  le  duo  du  premier  acte:  dans  celui  d'Ar- 
sauiènc  cl  Xercès  au  secomi.  mi  Irouvi-   un  ensemble  note  contre  note 
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intéressant  :  co  duo  ost  coupé  par  un  air  h  roulades,  et  cette  forme  ne 
se  retrouve  pas  dans  les  œuvres  qui  suivirent  le  Serse.  Un  très  joli  duo 
avec  reprise,  d'une  bonne  facture  et  d'un  excellent  sentiment  mélo- 
dique, une  charmante  ariette  et  un  duo  en  canon,  indiquent  que  Cavalli 
était  un  mélodiste  distingué.  Pour  la  facture  vocale  proprement  dite, 
nous  trouvons  déjà  l'air,  soit  de  déclamation,  soit  fleuri;  dans  la 
scène  V,  Roniilda  en  chante  un  intéressant,  et  celui  qui  ouvre  le  second 
acte  Gm  la  Tromba  est  un  des  premiers  modèles  de  ces  airs  de  trompettes, 
qui  furent  si  célèbres  au  dix-huitième  siècle. 

Nous  ne  rendrons  pas  compte  de  Serse,  comme  d'un  opéra  nouveau, 
et  morceau  par  morceau;  mais  nous  n'avons  pas  cru  inutile  de  nous 
arrêter  un  instant  sur  cette  partition,  d'un  haut  intérêt  historique,  qui 
appartient  à  la  période  italienne,  pendant  laquelle  l'expression  était 
encore  fort  recherchée.  Sous  le  rapport  de  la  facture  vocale  et  de  la 
variété,  elle  l'emporte,  à  vrai  dire,  sur  nos  opéras  français  et  surtoiit 
sur  ceux  de  Cambert;  mais  Lulli  égala  et  surpassa  plus  d'une  fois  cette 
œuvre,  tout  en  gardant  la  forme,  la  coupe  et  la  langue  qui  lui  était 
propre.  Tel  qu'il  est,  le  Serse  de  Cavalli  se  rapproche  encore  plus  des 
premiers  opéras  expressifs  italiens  et  par  la  structure  et  par  la  variété 
des  morceaux,  que  de  ces  sortes  de  pièces  de  concert,  pompeusement 
intitulées  opéras  et  qui  au  dix-huitième  siècle  fournissaient  aux  vir- 
tuoses italiens  l'occasion  de  déployer  leurs  talents. 

A  partir  de  Serse,  il  ne  fut  plus  de  divertissements  ou  do  ballet  dans 
lesquels  un  air  italien,  léger  ou  sérieux  ne  ti'ouvàt  avantageusement  sa  • 
place.  Par  des  raisons  qu'il  est  inutile  d'expliquer  ici,  il  se  passa  un 
longtemps  (de  1662  à  1729)  avant  qu'une  troupe  italienne  reparût  en 
France,  sur  un  théâtre.  Mais  le  coup  était  porté,  cet  art  étranger 
avait  troublé  nos  amateurs  et  nos  musiciens.  Les  relations  musicales 
étaient  plus  fréquentes  dès  la  première  moitié  du  siècle  entre  nous 
et  l'Italie.  Tantôt  c'était  un  musicien  français  ou  un  dilettante  qui  voya- 
geait au  pays  dit  de  la  musique  ;  une  autre  fois  un  virtuose  chanteur 
et  instrumentiste  italien  passait  les  Alpes  et  venait  chez  nous  chercher 
fortune.  Nous  avons  vu,  dès  le  commencement  du  dix-huitième  siècle, 
l'effet  de  cette  influence  sur  nos  compositeurs,  particulièrement  dans 
les  cantates.  Campra  semble  avoir  été,  après  des  maîtres  presque  ita- 
liens, comme  Battistin,  celui  qui  s'est  le  plus  italianisé.  Les  recueils 
d'airs  sont  remplis  de  morceaux  oii  la  foriue  italienne  est  imitée  de 
bien  près. 

C'est  de  cette  époque  que  datent  ces  discussions  sur  l'école  italienne 
et  française,  vives  jusqu'à  la  violence,  mais  f(''condes  eu  bons  résultats. 


On  a  forl  écrit  sur  les  fameuses  querelles,  et  si  elles  s'apaisent  à  peu 
près  aujourd'hui,  de  ee  côté  du  moins,  c'est  que  le  combat  a  cessé  faute 
de  combattants  dans  le  camp  des  Italiens.  Les  premiers  coups  furent 
portés  dès  le  milieu  du  dix-septième  siècle  et  les  opuscules  de  Saint-Kvre- 
mond  sur  l'opéra  en  restèrent  comme  un  vague  écho.  Ensuite  vint  la 
grande  bataille,  qui  commence  avec  le  dix-huitième  siècle,  et  dont  le 
Parallèle  des  Frauçais  et  des  Italiens  de  Raguenet,  et  la  réponse  au  Paral- 
lède  di'  Vieuville  de  Lafreneuse  indiquent  les  péripéties  principales.  Plus 
lard  c'est  la  fameuse  querelle  des  Bouffons,  et  Rousseau  et  Rameau  et 
(irimm  brillent  parmi  les  lutteurs  les  plus  acharnés.  Avec  Gluck  et 
Piccini  la  baiaille  se  rallume  plus  ardente  que  jamais;  lorsque  Rossini 
vient  en  France,  le  parti  français,  avec  Rerton  et  Lesneur  en  tète, 
reprend  les  armes  et  combat  le  bon  combat.  Le  feu  n'avait  jamais  cessé 
et  nos  compositeurs  s'étaient  servis  de  leurs  propres  armes  pour  com- 
battre les  étrangers  ou  les  soutenir  au  nom  du  progrès.  C'est  ainsi  que 
Grétry,  bouffoniste  enragé,  s'amusa  dans  le  Jugement  de  Midas  à  mettre 
en  regard  le  chant  français  et  le  chant  italien,  riant  forl  de  Marsyas, 
qui  chante  à  la  façon  des  hurleurs  de  l'opéra,  et  chargeant  Apollon  lui- 
même  du  chant  fleuri  à  l'italienne.  Philidor,  le  grave  Philidor  ne  se 
fait  pas  faute  de  gloser  sur  ce  sujet  dans  le  Sorcier.  Plus  tard  c'est  MéhuI 
qui  écrit  en  dérision  un  opéra  italien,  l'irato;  et,  singulière  méprise  ! 
on  le  prend  au  sérieux.  Avançons  plus  près  encore  nous  trouvons 
Halévy  avec  le  Dilettante  (F Avignon.  Adam  dans  vingt  endroits,  Ambroise 
Thomas  dans  le  Cni'^/,  puis  les  opérettes  en  foule  ;  partout  c'est  le  même 
procès  plaidé  de  façons  différentes.  Une  des  plus  amusantes  charges 
de  ce  genre  est  un  opéra  de  salon  intitulé  :  Vlncendio  di  Bahylunia.  où 
un  amateur,  M.  Feltre,  s'est  moqué  avec  infiniment  d'esprit  et  de  verve 
des  opéras  sérieux  italiens,  et  des  habitudes  vocales  des  virtuoses  d'ou- 
tre-monts. 

La  longueur  du  procès  ne  semble  prouver  qu'une  chose,  c'est  que 
les  deux  partis  jiourraient  bien  avoir  raison  ;  mais  nous  n'avons  pas  à 
juger  une  querelle  qui  a  aujourd'hui  changé  d'objet,  notre  devoir  est 
de  constater,  nous  constatons.  Deux  écoles  de  rliant  sont  en  présence, 
nous  avons  bien  assez  à  faire  d'en  montrer  l'histoire,  les  tendances, 
les  efforts  et  les  résultats.  En  1729,  une  troupe  italienne  ecmduile 
par  Liico  Papirio  vint  chanter  à  l'Opéra  quehpies  partitions  bouffes; 
mais,  malgré  quelques  succès,  l'infbience  de  ces  artistes  lui  prfs(|ue 
négative. 

Il  n'en  fut  pas  de  même  de  la  canqiagne  de  \T.\1  (|ui  dura  deux  ans. 
lue  tniupr,  en  léle  de  laipielle  ciu  voyait  la  eclèbri'  Toneili  el  la  basse 
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Manclli,  vint  chanter  le  H  août  1752,  et  l'on  sait  avec  quel  succès,  la 
Serva  Padfona  de  PevgoVuse.  On  peut  dire  que  cette  partition  ouvrit 
les  yeux  à  plus  d'un  de  nos  maîtres  et  entre  autres  à  Grétry,  qui,  du 
reste,  avait  déjà  entendu  des  Italiens  en  Italie.  Le  chant  lyrique  français 
à  l'opéra  se  ressentit  peu  de  ces  aimables  fantaisies  bouffes  et  nous 
avons  vu  pourquoi  ;  mais  notre  opéra-comique  gagna  énormément,  et 
au  point  de  vue  des  idées,  et  au  point  de  vue  du  style  vocal,  au  voisi- 
nage des  virtuoses  étrangers.  Pendant  deux  années  les  œuvres  de 
Lattilla,  de  Léo,  de  Jomelli,  do  Scarlatti  furent  jouées  avec  succès  par 
des  chanteurs  qui  s'appelaient  Manelli,  Guerrieri,  Lazzari,  les  demoi- 
selles Tonelli,  Rossi,  etc. 

Nous  verrons  dans  le  chapitre  suivant  quel  était  le  caractère  de  cette 
musi([ue,  au  point  de  vue  du  chant,  qu'il  nous  suffise  de  remarquer  ici 
que  de  ces  opéras,  pas  un  n'était  sérieux,  et  que  si  notre  public  et  nos 
compositeurs  purent  alors  avoir  une  idée  assez  exacte  de  ce  qu'étaient 
les  chanteurs  bouffes  en  Italie,  du.moins  ne  purent-ils  savoir  ce  que 
devaient  être  les  grands  virtuoses,  qui  au  dix-huitième  siècle  parcou- 
rurent l'Europe  entière,  excepté  la  France.  Cependant  la  guerre  des 
Bouffonistes  était  de  plus  en  plus  ardente  ;  elle  prenait  un  caractère 
politique,  et  le  coin  du  roi,  partisan  des  Français,  l'emporta  sur  celui 
de  la  reine,  si  bien  que  les  Italiens  quittèrent  Paris  en  mars  1754,  sans 
cependant  avoir  eu  un  seul  insuccès.  Après  une  courte  apparition  de 
la  célèbre  Deamicis  sur  la  scène  de  la  comédie  italienne  en  1758,  une 
seconde  troupe  vint  s'établir  à  Paris  en  1778,  appelée  à  l'Opéra  par  le 
nouveau  directeur  Devismes  du  Valgay.  Cette  expédition  fut  brillante. 
Sous  la  direction  de  Piccinion  entendit  la  musique  bouffe  de  ce  maître, 
celle  de  Paësiello,  d'Anfossi,  on  y  vit  aussi  des  opéras  bouffes  de 
Traetta  et  de  Saccliini  comme  VAmore  sohln'o. 

Les  chanteurs  qui  brillèrent  dans  cette  troupe  étaient  Caribaldi, 
Vigagnani,  ténors:  Poggi,  Glierardi,  Focchetti,  basses;  M"'"  Chavacci, 
Rosina  et  Constanza  Bogliani.  Cette  troupe,  parait-il,  était  assez  mé- 
diocre, mais,  en  revanche,  on  entendit  vers  la  même  époque  au  concert 
spirituel  M'""^  Mara  et  Todi  (pii  se  partagèrent  les  applaudissements  du 
public  parisien,  au  ])oint  qu'elles  tirent  naitrc  une  nouvelle  ([uerelle, 
celle  des  Maratistes  et  <les  Todistcs,  (|tii'ri'lle  (|ui  éy;!la  i)res(|ii('  relie 
desco»is. 

En  17,S7,  nue  nouvelle  troupe,  si  uu''(lioere,  cette  fois,  qu'il  fallut 
remplacer  les  Italiens  par  des  chanteurs  français,  chanta  à  Versailles  et 
pendant  cette  campagne  on  lit  connaissance  avec  Cimarosa,  Sarti  et 
surtout  Paësiello,  dont  on  entendit  la  fameuse  Fvascatana. 


Lamice  suivaiile,  Antié,  coiHeur  de  la  reine,  plus  connu  sous  le  nom 
de  Léonard,  avait  obtenu  le  privilège  d'un  opéra  italien,  qu'il  confia  au 
violoniste  Viotti.  Celui-ci  forma  une  troupe  composée  de  Kaffannclli, 
Kovedino,  Mandini,  auxquels  vinrent  se  joindre  Mengozzi,  M""  Mari- 
celli,  Halletti,  Mandini.  Ces  artistes  furent  très  utiles  à  notre  école  d'o- 
péra-comique qui  entrait  dans  la  magnifique  période  oii  brillèrent  les 
Martin,  les  lillcviou,  les  Gavaudan,  etc.  ;  on  entendit  alors,  comme 
œuvres  nouvelles,  à  partir  de  1789  jusqu'en  1792.  le  roi  Théodore  de 
l*aësiello,  V Imprésario  in  Augtislie  de  Cimarosa,  un  peu  de  Mozart,  le 
célèbre  Uarbiere  di  Siviylia  de  Paësiello,  et  sa  non  moins  illustre  Moli- 
tiara.  de  la  musique  de  Salieri,  de  Guglielnii,  et  encore  la  Nina  de 
i'aësicllo.  Enfin  peu  d'époques  furent  plus  brillantes  pour  les  chan- 
teurs et  les  opéras  italiens;  c'est  aussi  dans  cette  période  que  Cliéru- 
bini  débuta  timidement  en  France  en  ajoutant  des  duos,  des  trios, 
des  morceaux  d'ensemble  aux  œuvres  qui  paraissaient  un  peu  vides  à 
notre  public.  La  révolution  chassa  les  aimables  chanteurs,  mais  aus- 
sitôt le  calme  rétabli,  c'est-à-dire,  en  1801,  ils  revinrent  attirés  par  le 
souvenir  du  succès  d'antan.  A  partir  de  ce  jour,  avec  des  fortunes 
diverses,  les  Italiens  ne  cessèrent  d'avoir  à  Paris  un  théâtre  où  leurs 
princiiiaux  virtuoses  tenaient  à  honneur  de  briller.  C'étaient  la  Barilli, 
la  Festa,  la  Morandi,  surtout  M""  Mainvielle-Fodor  et  la  Catalani.  En 
même  temps,  Napoléon,  qui  aimait  peu  la  musiiiue  française,  mais  qui, 
en  revanche  était  passionné  pour  les  Italiens,  ne  contrii)ua  pas  médio- 
crement à  fixer  dans  notre  pays  des  artistes  dont  rinthu'ni-e  ne  pou- 
vait qu'être  heureuse. 

Dans  sa  chapelle  ])arliinlière  nous  les  trouvons  en  grand  nomlire: 
ce  sont  :  M"'"  Grassini  et  l'aër,  Brizzi,  ténor,  Crivelli,  Taccliinardi, 
ténors,  Mazzari  baryton  élevé  et,  surtout  et  avant  tout,  le  célèbre  Cres- 
centini. 

Le  répertoire  italien  en  France  pendant  cette  période  ne  l'ut  jias 
moins  brillant,  le  Malrintonio  seijretu  de  Cimarosa,  une  des  grandes 
œuvres  de  la  musique,  fait  son  api>arition  en  1801.  Les  Asluzie  féminile 
du  même  maître  (1802i,  Camilla  de  l'aër,  les  Cantatrice  villane  de  Fio- 
ravanti,  les  Nuzze  de  figaro  de  Mozart  (18;.>7)  et  le  Cosi  fan  lutte  (1809). 
(rest  celte  troupe  aussi  qui  fit  entendre  en  181 1  le  Pirro  de  Paësiello, 
im  des  premiers  (>|iéras  .S't;w  italiens  joués  en  France;  la  même  année 
Don  Giovanni  de  Mozart  était  entendu  à  Paris. 

{'.V  \n'  sont  (|ue  des  noms  et  des  dates,  mais  chacun  île  ces  mois 
indicpie  un  fait  (|ni  est  une  révidnlion  dans  l'art  (|ui  nous  occupe.  Nous 
ne  faisons  point  i<i  d  i'>lliéli(|m'.  Ii'  clianl  cl  son  histoire  nous  intéres- 
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seiitseiils,  et  nous  répétons  ([lie  jamais  plus  brillante  et  plus  t'éconile 
période  n'a  existé  dans  les  annales  du  dilettantisme  français. 

Le  ^"  février  1817,  la  troupe  italienne  jouait  Vltaliana  en  Ah/ieri. 
C'était  le  vrai  début  de  Rossini  à  Paris.  Cette  troupe  célèbre  comptait 
alors  dans  ses  rangs  M""^  Mainviellc-Fodor,  Pasta,  et  Cinti  (plus  tard 
M"'  Damoreau),  premières  et  secondes  chanteuses;  les  ténors  Garcia 
et  Tramezzani,  la  basse  Bassi,  les  bouffes  Barilli  et  Graziani.  Ces  noms 
et  ceux  qui  nous  entourent,  tels  que  Bordogni,  Pellegrini,  Galli 
prouvent  que  nous  sommes  entrés  dans  la  période  moderne,  et  ici 
doit  s'arrêter  notre  court  récit  des  campagnes  italiennes. 

Dans  le  chapitre  suivant,  nous  nous  arrêterons  plus  spécialement 
à  l'école  italienne  pendant  le  dix-huitième  siècle,  cet  âge  d'or  de  la 
virtuosité,  et  nous  retrouverons  tous  les  noms  que  nous  n'avons  fait 
que  citer  ici,  tels  que  la  Deamicis,  la  Tonelli ,  la  Catalani  et  tant  d'autres. 
Mais  voyons,  en  peu  de  mots,  quelle  fut  l'influence  de  ces  virtuoses 
et  des  œuvres  qu'ils  exécutaient.  Comme  nous  l'avons  ma.intes  fois 
constaté,  ils  n'eurent  aucune  influence  sur  l'Opéra;  mais  il  n'en  fut  pas 
de  même  au  concert  et  à  l'Opéra-Comique.  Dans  les  cantates  françaises, 
nous  avons  déjà  remarqué  le  passage  de  l'art  italien,  et  c'est  sous  sa 
sauvegarde  que  se  met  l'opéra-comique  dès  les  premières  années  de  sa 
naissance.  Nos  compositeurs  connaissaient  trop  bien  leurs  forces  et 
aussi  leur  pujjlic  pour  se  perdre  dans  une  imitation  trop  exacte;  mais, 
l'oreille  encore  remplie  des  légères  formules  italiennes,  ils  donnèrent 
à  leur  mélodie  un  tour  plus  souple  et  plus  harmonieux,  et  disposèrent 
les  lignes  de  façon  à  faire  mieux  valoir  la  voix,  tout  en  conservant 
ces  qualités  natives  qui  distinguent,  entre  tous,  les  maîtres  français. 
A  mesure  que  les  grandes  œuvres  étrangères  se  firent  entendre,  ils 
s'en  approprièrent  les  formes.  Pcrgolèse,  puisPaësiello,puisCimarosa, 
puis  enfin  Mozart,  vinrent  exercer  sur  notre  musique  vocale  leur  heu- 
reuse influence;  et  il  esta  reniar(iui'r que  plus  tard,  lorsque  l'imitaliou 
de  Hossini  devint  une  véritable  tyrannie,  nos  musiciens,  bien  qu'é- 
blouis par  l'éclat  du  maître,  surent  encore,  dans  l'imitation  même, 
conserver  leur  personnaliti'. 

Les  chanteurs  suivent  le  même  progrès,  et,  il  faut  bien  le  dire,  c'est 
à  rOpéra-Comiciuo  qu'ils  surent  montrer  le  plus  ile  variété  et  de 
souplesse.  Lambert  avait  emprunté  déjà  quoique  chose  de  leur 
manière  aux  Italiens;  et  (pu!  fut  Lambert,  après  tout,  sinon  un  virtuose 
de  concert?  Un  siècle  plus  tard,  il  eut  été  Garât.  Les  premiers  inter- 
prètes de  l'opéra-comique  sont  acteurs  plutôt  que  chanteurs;  mais 
biiMiti'it  ils  apprennent  leur  art  avec  les  Carat,  1rs  Martin,  les  l'.Ueviou, 
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et  c'est  évidemment  aux  Italiens  quils  doivent  le  plus  pur  de  leur 
savoir  en  virtuosité.  Ils  restent  acteurs  franvais,  mais  ils  ont  une  forte 
teiulaiice  à  devenir  chanteurs  italiens. 

Jusqu'ici  nous  n'avons  fait  qu'esquisser  riiisloire  de  la  musique 
de  chant  bouffe  et  de  demi-caractère,  au  point  de  vue  du  style  vocal. 
Il  est  temps  que,  pour  bien  tinir  ce  chapitre  de  l'histoire  du  chant 
en  France,  pendant  le  dix-huitième  siècle,  nous  disions  aussi  quelques 
mots  des  chanteurs  d'opéra-comique  qui  ont  brillé  pendant  oelte 
période,  en  essayant,  autant  que  possible,  de  caractériser  leur  manière 
et  leur  talent. 

Nous  ne  soninies  point  do  ceux  ([ui  croient  ([uc  l'interprète  fait 
l'œuvre;  en  France,  au  contraire,  l'œuvre  fait  le  plus  souvent  l'inter- 
prète. Mais  ces  artistes,  dont  la  pléiade  est  si  nombreuse  à  la  fin  du 
siècle  dernier  et  au  commencement  de  celui-ci,  surent  imprimer  à  leur 
talent  un  tel  cachet  que  leur  nom  est  resté,  non  à  telle  pièce  ou  h  tel 
rôle,  mais  à  un  genre  tout  entier  de  musique  qu'ils  excellaient  à  rendre. 
En  Italie,  un  chanteur  prenait  le  nom  du  rôle  qu'il  avait  joué;  en 
France,  ce  fui  tout  le  contraire.  Les  noms  de  Dugazon,  de  Trial,  de 
Martin,  d'Elleviou,  sont  devenus  des  mots  conu)iuns,  in(li(|uaiit  toute 
une  série  d'artistes,  dépeignant  d'un  seul  irait  (•aractcrisli(iiic  leurs 
talents  et  leur  emploi. 

Il  V  a  là  une  ditl'i'rence  carieTise  et  fort  intéressaule.  Itans  ces  courtes 
notices,  nous  pourrons  remarquer  aussi  im  fait  qui  domine  tous  les 
autres  :  c'est  (|ue  les  chanteurs  et  les  chanteuses,  même  les  plus  célè- 
bres, sont  plutôt  acteurs  que  virtuoses.  On  a  reproché  aux  Français 
de  préférer  dans  un  opéra,  la  pièce  à  la  musique.  Le  reproche  est  juste, 
mais  nous  devons  nous  en  faire  gloire.  Nous  pensons,  et  avec  raison, 
que  la  musique  ne  s'élève  au-dessus  de  la  sensation  que  b)rsqu'elle 
est  l'expression  d'un  sentiment  humain.  Les  artistes  dont  nous  allons 
nous  occuper  avaient  compris  si  bien  cette  loi,  qu'ils  cherchaient,  avant 
tout,  l'expression  et  la  vérité  ;  et  en  cela  ils  rentraient  dans  les  grandes 
qualités  françaises  que  nous,  avons  signalées  au  sujet  de  l'opéra,  ('eux 
qui  les  ont  suivis  sont  peut-être  plus  habiles  chanteurs;  mais  à  coup 
sur,  eu  se  rapproi'hanl  li'o|>  des  modèles  italiens,  ils  oui  perdu  <(uiune 
acteurs  ce  (ju'ils  gagnaient  sous  le  rapport  de  la  virtuosité. 

C.ailhil.  un  de-  \\i>>  plus  anciens  chaiileurs  d'opéra-eomitpie.  était 
né  à  Paris,  eu  \~.\2.  Il  (hbula  à  la  t'.ouiédic-llalienne  en  I7C>0.  après 
une  existence  assez,  avinlurcusc  II  avait  une  belle  voix  de  baryton 
ténorisant,  i"  disait  bien,  sa  pliysionomii- était  expressive,  son  geste 
juste.  Connu       n  graml  uonibn'  de  ilianleurs  d'opéra-comique  de  celte 
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période,  il  était  excellent  acteur,  et,  sous  le  rapport  do  la  sensibilité, 
Grimm  le  préférait  à  Le  Kain.Tel  était  bien,  et  tel  aurait  toujours  dû  être 
le  mérite  du  chanteur  français  :  ne  faire  servir  la  voix  qu'à  l'expression 
des  sentiments.  Grétry  raconte  ceci  dans  ses  Essais  sur  la  Musique  : 
«  A  la  première  répétition  du Huiwi,  lorsque  Caillot  chanta  l'air  :«Dan'5 
quel  canton  est  l'Huronie?»  et  qu'il  dit  :  «  Messieurs,  messieurs,  en 
Huronie,  »  les  musiciens  cessèrent  déjouer  pour  lui  demander  ce  qu'il 
voulait.  »  Cette  vérité  dans  le  jeu  fut,  en  dehors  du  chant  même, 
le  grand  mérite  de  nos  premiers  chanteurs  d'opéra-comique,  et  c'est 
à  eux  qu'on  doit  les  touchantes  comédies  à  ariettes  du  dix-huitième 
siècle,  dans  lesquelles  le  jeu  est  aussi  important  que  le  chant.  Caillot 
perdit  sa  voix  de  lionne  heure,  et  ne  tarda  pas  à  se  retirer  du  théâtre. 

Clairval,  avec  moins  de  talent,  fut  un  acteur  dans  le  genre  de  Caillot. 
Il  avait  une  voix  de  ténor  agréable,  et  créa  les  amoureux  dans  les 
opéras  de  Duni,  Philidor,  Grétry.  Il  jouait  bien  et  était  surtout  sensible. 
Il  quitta  la  Comédie-Italieime  en  1792.  Clairval  avait  été  perruquier; 
c'est  pour  lui  qu'on  fit  cette  épigramme,  plus  spirituelle  que  juste  : 

Cet  acteur  niinaudier  et  ce  chanteur  sans  voix 
Ecorche  les  auteurs  qu'il  rasait  autrefois. 

Marie  Desbrosses,  fille  d'un  acteur  de  la  Comédie-Italienne,  débuta 
au  même  théâtre,  en  1776,  dans  le  rôle  de  Justine  du  Sorcier;  elle  avait 
treize  ans,  et  son  succès  fut  grand.  La  concurrence  de  la  célèbre  Duga- 
zon  lui  nuisit  d'abord.  Contrairement  à  la  Dugazon  et  à  la  Gauthier, 
M""  Desbrosses  était  plus  musicienne  peut-être  qu'actrice  ;  cependant 
elle  disait  avec  une  certaine  franchise  qui  plaisait  dans  les  rôles  de 
duègnes,  dont  elle  avait  fait  sa  spécialité  à  la  fin  de  sa  carrière.  Après 
être  restée  cinquante-trois  ans  au  théâtre,  cette  actrice  se  retira  en 
1829  et  mourut  en  183'J, 

Après  M'"°  Favart,  la  Déjazet  du  dix-huitième  siècle,  —  dont  nous  ne 
parlons  ici  que  pour  mémoire,  car  elle  fut  plus  fine  actrice  qu'habile 
chanteuse,  —  un  nom  domine  au  premier  rang  de  toutes  les  artistes 
du  dix-huitième  siècle,  celui  de  Dugazon.  Chanteuse  légère  suffisante, 
la  Dugazon  était  surtout  actrice.  La  tradition  de  son  jeu  si  fin,  si  spiri- 
tuel, d'une  expression  si  vraie,  s'est  conservée  jusqu'à  nos  jours  avec 
le  nom  de  celle  qui  avait  imprimé  aux  rôles  dits  Dugazon  le  cachet 
tout  particulier  de  son  talent.  Qu'on  ne  croie  pas  que  la  Dugazon  ait  été 
une  personnalité  isolée  dans  l'histoire  du  chant  français;  cette  artiste 
personnifia,  pour  ainsi  dire,  depuis  l'opéra-comique  jusqu'à  l'opérette, 
la  chanteuse  française  par  excellence,  à  la  voix  agréable  et  légère, 
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mais  avant  tout  diseuse  charmante  et  intelligente.  La  Dngazon  était 
entrée  à  treize  ans  au  théâtre  tle  la  Comédie-Italienne,  comme  dan- 
seuse; ses  débuts  de  chanteuse  se  firent  dans  Sylvain,  de  Grétry,  eu 
1774.  Elle  se  retira  en  1800  et  mourut  en  1821.  Dugazon  et  Gawiudau 
ont  dominé  de  leur  talent  l'histoire  de  l'opéra-comiqne  pendant  tout 
le  dix- huitième  siècle  :  bien  des  rôles,  et  des  meilleurs,  ne  furent  écrits 
que  parce  que  les  compositeurs  avaient  à  leur  disposition  ces  incom- 
parables Françaises  (1). 

Si  nous  étions  généalogistes,  nous  aurions  fort  à  taire  de  suivre  pas 
à  pas  cette  nombreuse  et  célèbre  dynastie  artistique  des  Gavaudan  qui 
fit  la  gloire  de  rOpéra-Comiqnc.  Notre  confrère  et  ami  Pougin  sest 
acquitté,  avec  le  talent  et  la  conscience  que  nos  lecteurs  lui  connais- 
sent, de  cette  tâche  difficile;  aussi  n'avons-nous  plus  qu'à  essayer 
de  donner  un  léger  aperçu  de  ce  que  furent  les  Gavaudan  à  la  fin 
du  dix-huitième  siècle  et  au  commencement  du  dix-neuvième. 

jVous  avons  déjà  cité,  dans  le  cours  de  cette  histoire,  leo  deux  sœurs 
Gavaudan  qui  chantèrent  à  l'Opéra,  et  dont  lune,  Gavaudan  cadette, 
fut  célèbre;  mais  les  deux  plus  célèbres,  Gavaudan  Jean-Haitliste  et 
.\lexandrine-.Marie,  sa  femme,  appartinrent  à  rOpéra-Gomiquc.  Ga- 
vaudan, né  en  1772,  avait  été  élevé  dans  l'amour  de  la  musique,  et  il 
était  tout  jeune  lorsque  ses  sœurs  débutèrent  à  l'Opéra.  Après  avoir 
été  successivement  marin  et  employé  au  bureau  de  l'Opéra,  il  fit  ses 
études  de  chant  avec  Porsuis,  et  débuta  en  1791  au  théâtre  de  la  Mon- 
tansier;  c'est  là  qu'on  vint  le  chercher  pour  le  théâtre  de  Monsieur, 
où  on  jouait  l'opéra  italien  et  l'opéra-comique  français.  Là,  il  rencon- 
tra la  terrible  concurrence  de  Martin,  et,  un  peu  plus  tard,  d'Elleviou. 
Mais  il  ne  tarda  pas  à  se  faire  remarquer  d'abord  comme  comique, 
puis  comme  premier  ténor  dramatique.  Ses  grandes  qualités  étaient 
surtout  le  feu,  l'ardeur,  la  chaleur  entraînante  de  son  jeu.  11  interpréta 
supérieurement  Mtmiano  et  Stéphanie,  Ariodant,  Beniouskij,  le  Délire. 
Gavaudan  quitta  définitivement  le  théâtre  en  1828  et  mourut  en  1810. 
Sa  femme,  si  célèbre  sous  le  nom  de  M™"  Gavaudan,  était  surtout  une 
actrice  essentiellement  spirituelle  et  fine,  avec  une  voix  fort  agréable 
et  bien  conduite;  aussi  les  rôles  de  Dugazon  lui  furent-ils  dévolus  dès 
ses  débuts  en  17'J8.  Elle  quitta  le  théâtre  en  1822  et  mourut  en  1830. 

Gaveaux,  (jui  fut  aussi  conqjosileur  connue  la  |dupart  des  chanteurs 
de  cette  époque,  avait   fait  ses  premières  éludes  à  la  maîtrise  de  Bé- 

(I)  Boiiilly  l'i  M.  Puiigiii  mil  iluiiiic  (l'iiilorcbsauls  ilolails  Mir  ces  oxcellcnles  cLau- 
tcuscs  d'iipera-coinique. 
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zicrs;  il  entra  en  178!)  au  théâtre  de  Monsieur,  à  Feydoau  en  17!)l,  et 
à  Favart  en  1801.  Gaveaux  mourut  fou  en  1825. 

Ce  compositeur  facile,  qui  écrivit  le  Bmi/fe  et  le  Tailleur  et  Monsieur 
Desclialumeaux.  peut  être  comparé  à  nos  musiciens  d'opérettes;  comme 
chanteur,  il  n'égala  ni  Elleviou  ni  Martin;  mais  sa  voix  était  légère, 
agréable  et  facile  ;  de  plus  ,  elle  avait  de  la  chaleur  et  de  l'expression. 
Joignez  à  cela  que,  comme  presque  tous  les  chanteurs  de  son  temps 
sortis  des  maîtrises,  Gaveaux  était  fort  bon  musicien  ,  sinon  virtuose 
consommé,  ce  qui,  quoi  qu'on  en  dise,  n'a  jamais  nui  à  un  artiste. 

M"""  Saint-Aubin  fut,  avec  M""'*  Dugazon  et  Gavaudan,  une  des  figures 
les  plus  intéressantes  de  cette  période.  Née  en  176i,  Jeanne-Charlotte 
Schrœder,  dame  Saint-Aubin,  entra  à  l'Opéra  le  :26  janvier  1786,  pro- 
tégée par  M""  Saint-Huberty.  Depuis  le  Devin  du  Villaye,  l'Opéra  jouait 
des  œuvres  qui,  après  tout,  n'étaient  que  des  opéras-comiques,  et  qui 
convenaient  fort  bien  aux  cluuUeurs  de  demi-genre.  Le  début  de  la 
jeune  chanteuse  dans  Colinette  à  la  cour  fut  heureux;  cependant  elle 
comprit  que  sa  place  n'était  pas  là  et  entra  à  la  Comédie-Italienne.  Là 
son  sirccès  fut  complet;  elle  était  avant  tout  actrice;  sa  voix  était 
faible,  peu  étendue,  quoique  bien  conduite;  mais,  disent  ses  contem- 
porains,  «  une  figure  aimable,  fine,  expressive,  une  voix  fraîche  et 
tlexiblc,  peu  étendue,  à  la  vérité,  mais  qui  ne  manquait  ni  de  timbre 
ni  de  mordant;  un  maintien  plein  de  grâce  et  de  décence,  une  pro- 
nonciation nette,  un  débit  vrai,  des  gestes  simples  et  naturel?,  l'intel- 
ligence et  l'habitude  de  la  scène  lui  assurèrent  un  succès  complet.  » 
Ce  sont  surtout  ces  qualités  qu'exige  notre  premier  répertoire  d'opéra- 
comique,  et  on  voit  que  31""  Saint-Aubin  les  possédait  au  plus  haut 
degré.  M°"=  Saint-Aubin  se  retira  du  théâtre  au  moment  oii  la  musique 
plus  approfondie  des  Berton,  des  Chérubini,  des  Méhul,  des  Boïeldieu, 
exigeait  des  interprètes  possédant  des  qualités  de  puissance  plus 
accentuées.  Elle  prit  sa  retraite  en  1808  et  ne  mourut  qu'en  1830. 

Bien  d'autres  artistes  au  talent  essentiellement  français  brillèrent 
encore  pendant  cette  période,  et  (^henard,  la  basse,  qui  joignait  à  ses 
mérites  de  chanteur  une  certaine  baljileté  sur  le  violoncelle,  et  Michu, 
qui  fut  un  des  premiers  interprètes  de  l'opéra-comique  naissant;  mais 
les  passer  tous  en  revue  sortirait  du  cadre  de  cette  étude,  destinée  à 
donner  seulement  une  légère  idée  de  ce  que  fut  le  chant  dans  le  passé 
et  des  inllucnces  qui  en  causèrent  les  transformations.  Réservons  seu- 
lemi'iit  une  place  aux  chanteurs  qui  personnifient  le  chant  français  à 
la  tin  de  lu  longue  période  qui  nous  oecupe.  L'heiu'e  de  la  perfection 
est  arrivée,  le  jeu  de  l'acteur  ne  suffit  plus;  on  a  entendu  les  Italiens, 


on  a  su  les  appivciiT;  li-s  compositeurs  ont  pris  le  la  (pour  nous  servir 
d'une  expression  vulgaire).  Ce  sont  des  virtuoses  qu'il  faut  mainte - 
nant,  cl  ces  virtuoses  auront  noms  Marliii.  Kllevion  et  Garât.  Les  deux 
premiers,  doués  de  voix  exceptionnelles,  imprimèrent  le  cachet  de 
leur  talent  à  toutes  les  œuvres  écrites  dans  les  vingt  premières  années 
du  siècle;  ils  furent  en  même  temps  acteurs,  ce  qui  rend  si  diflicile  à 
reprendre  aujourd'hui  les  rôles  (pi'ils  ont  créés.  Le  troisième  fut,  avant 
tout,  un  homme  de  goût  et  un  chanteur  de  salon  par  excellence,  il  a 
réuni  dans  sa  personne  le  goût  français,  si  juste,  si  expressif,  si  fui  et 
si  délicat;  et,  en  même  temps,  il  a  su  emprunter  aux  étrangers  ce  qui, 
dans  leur  manière  de  cluuiler,  pouvait  le  mieux  être  appro])rié  à  son 
talent  et  i^  sa  voix. 

Martin  était  né  à  Paris  en  ITli'.t.  Doué  d'une  voix  excessivenu'ut 
étendue,  qui  parcourait  tonte  l'échelle  des  sons  <lepuis  la  basse  jus- 
(|u"au  ténor,  il  voulut  entrer  à  l'Opéra,  mais  on  trouva  son  organe  trop 
faible  et  il  dut  se  tourner  \cis  une  autre  scène.  \  cette  époque,  les 
Italiens  faisaient  florès  au  théâtre  de  Monsieur,  et  il  débuta  chez  eux, 
en  1788,  dans  le  rôle  du  Marquis  de  Tulipono,  de  Paësiello,  traduit  en 
français.  Après  un  brillant  passage  îi  Feydeau,  il  entra  au  théiltre  Fa- 
vart  et  compléta,  avec  Kllevion,  M"'"  Saint-.Vubin,  (^lienard  et  Duga- 
zon,  cette  troupe  incomparable  d'opéra-comiiiue  qui  lit  la  gloire  de 
cette  aimable  scène.  l!ienli')t  il  créa  tout  le  ri'pertoire  qui,  sous  l'Km- 
pire.  eut  tant  de  succès  à  l'Opéra-Comique,  l'/ralo,  Une  l'olie,  Jean  de 
J'dtis,  Jorunde,  Jeannot  et  Colin,  etc.  ;  il  se  relira  en  1823.  mais  en  I82() 
il  lit  à  la  scène  une  nouvelle  et  brillante  apparition,  avant  de  prendre 
.sa  retraite  délinitive. 

Lu  IS^ii,  llalévN  écrivit  pour  lui  lu  Vieillesse  de  La  fleur;  ce  fut  sa  der- 
nière création,  il  mourut  en  IS:i7.  .Martin  était  professeur  au  (Conser- 
vatoire depuis  1825. 

F>ors(pi'on  lit  les  n'des  écrits  pour  .^fartin,  on  est  surtout  éloi)n(''  de 
l'étcwidne  de  cette  voix,  qui  possédait  les  deux  registres  de  luuylun  et 
de  ténor.  Cette  singulière  tessitura  nous  indique  (pie  le  ciièlii-c  (•li;ui- 
teur  savait  user  avec  souplesse  des  registres  de  tête  et  de  fausset. 
.Martin  avait  entendu  des  Italiens,  il  avait  même  chante  à  côté  d'eux, 
et  celte  fréquentation  lui  avait  été  profitable.  Ce  ne  fut  (pi'à  la  longue 
(pie  Martin  devint  bon  acteur,  cependant  il  avait  du  feu,  de  l'esprit, 
et  son  jeu  était  tri'S  suflisaiit;  mais  ce  cpii  fait  de  ."\laitin  nu  chanteur 
des  plus  remarquables  et  pres(pie  un  phénomène,  ce  fut,  avant  tout, 
sou  haliileti'  vocale,  la  fraiilieur  cl  rc'Iendiic  de  sa  voix,  la  larilil('-  |iro- 
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digieuse  qu"il  avait  pour  passer  sans  transition  ciioquante  d"un  registre 
à  l'autre. 

Elleviou  était  né  la  même  année  que  Martin  ;  il  débuta  à  la  Comédie 
Italienne  en  1790.  Par  un  singulier  phénomène,  Illleviou ,  le  ténor 
élevé  et  léger  par  excellence ,  possédait  d'abord  une  voix  de  basse , 
lourde,  terne  et  peu  étendue.  Il  exer(,'a  cette  voix;  comme  Martin,  il 
fit  une  sérieuse  étude  des  sons  de  tète  et  de  fausset,  si  bien  qu'en  1792, 
Klleviou.  basse  médiocre,  était  devenu  le  charmant  ténor  dont  le  nom 
n'est  point  encore  oublié.  Citer  les  titres  des  rôles  qu'il  a  créés  ou 
repris  serait  raconter  l'histoire  de  lOpéra-Comique  pendant  vingt  ans: 
Gulnare,  le  Prisonnier,  Adolphe  et  Clara,  Maison  à  vendre,  le  Calife  de 
Baijdad:  plus  tard ,  Joseph ,  où  l'on  sait  que  le  gracieux  ténor  avait 
donné  à  son  style  plus  de  puissance  et  de  largeur. 

Elleviou  était  peut-être  inférieur  à  Martin  comme  musicien,  mais  il 
le  surpassait  beaucoup  comme  acteur;  il  avait  plus  de  charme,  plus 
d'expression  naturelle  fnous  parlons  de  l'expression  de  convention 
dont  se  contentait  le  public  de  cette  période  où  le  troubadour  régnait 
presque  sans  partage).  Bref,  on  ne  peut  nier  qu'Elieviou  ait  été  un 
talent  peut-être  un  peu  prétentieux  et  maniéré,  mais  il  faut  recon- 
naître aussi  qu'il  devait  posséder  une  réelle  connaissance  de  l'art  vo- 
cal ,  une  intelligence  remarquable  de  la  scène,  une  grande  souplesse 
de  talent,  un  charme  et  une  grâce  extrêmes  et  une  grande  sensibilité  : 
et  malgré  tous  les  Caslil-Blaze  du  passé,  du  présent  et  de  l'avenir,  en 
lisant  les  rôles  écrits  pour  un  pareil  chanteur,  on  est  persuadé  que 
notre  pays  a  une  école  de  chant  qui  lui  est  propre,  école  où  l'intelli- 
gence et  le  jeu  scénique  tiennent,  il  est  vrai,  plus  de  place  que  la  vir- 
tuosité, mais  dans  laquelle  nous  retrouvons  les  grandes  et  précieuses 
qualités  qui  font  de  nos  artistes  les  premiers  comédiens  du  monde , 
tant  par  le  goût  vraiment  tin  et  délicat  du  chant,  que  par  la  justesse  de 
l'expression. 

EUeviuu  quitta  le  théâtre  en  1812  et  mourut  en  1842  (1). 

C'est  par  Lambert  que  nous  avons  commencé  l'étude  du  chant  fran- 
çais pendant  cette  longue  période  du  dix-septième  et  du  dix-huitième 
siècle;  c'est  par  un  Lambert  moderne  que  nous  finirons  notre  récit  : 
Garât  est,  pour  nous,  le  type  du  chanteur  français,  doué  d'un  goût 
aimable  et  recherché,  que  rehausse  une  science  de  l'art  vocal  intelli- 
gemment employée.  Garât,  né  à  Ustaritz,  dans  les  Basses-Pyrénées,  prit 
ses  premières  leçons  de  chant  d'un  maître  italien   nommé  Lamberli. 

(I)  il.  Pouiiia  a  écrit  une  étude  sui-  Elleviou, 


:17'»  LE   r.HANT 

Bicntùl  un  cliof  d'orchestre  français,  Hock  ,  lui  indiqua  la  voie  qu'il 
avait  à  suivre.  Venu  à  Paris  pour  étudie''  le  droit,  il  aljandonna  le 
Digeste  pour  la  musique. 

On  était  au  milieu  même  de  la  (lucridle  des  Maralisles  et  dos 
Todistes  ;  le  cliant  était  fort  à  la  mode  et  la  troupe  italienne  en  don- 
nait d'exeellents  modèles.  Tout  entier  absorbé  par  la  musique.  Garât 
voulut  se  faire  chanteur  malgré  la  volonté  de  son  père.  On  sait  dans 
quelle  circonstance  touchante  Garât  se  réconcilia  avec  ce  père  rigide. 
Venu  à  l?ordeau\  avec  le  comte  d'Artois,  il  donna  un  concert  au  béné- 
lice  de  son  ancien  maître  Beck  ;  on  finit  par  décider  le  père  de  Garât 
îi  venir  au  concert,  et  là,  par  la  beauté  de  son  chant  et  son  expression 
pathétique,  le  fils  émut  le  père  à  ce  point  que  celui-ci  le  serra  dans 
ses  bras. 

La  troupe  de  M(»nsieur,  dont  nous  avons  parlé  plus  haut,  vint 
chanter  à  Paris  avec  Mandini,  Vigagnani,  etc.,  Garât  en  suivit  avec 
passion  les  représentations.  Doué  d'une  jirodigieTise  mémoire  il  retint 
leur  style,  leur  manière,  et  cette  élude,  qui  pour  lui  n'était  qu'un  jeu, 
eut  sur  son  talent  la  plus  heureuse  inlluence. 

Kn  179.J  s'ouvrirent  les  concerts  de  Feydeau;  c'était  bien  là  le  milieu 
qu'il  fallait  à  cet  artiste  délicat  que  le  théâtre  semblait  ell'rayer.  Là  se 
forma  définitivement  son  talent.  Il  chanta  également  les  scènes  do 
Gluck,  empreintes  d'une  expression  si  profonde  et  les  airs  italiens  les 
])lus  brodés.  Hienlùt  son  oncle  Garât  étant  devenu  dignitaire  de  l'Fm- 
pire,  il  fut  diflicile  au  neveu  de  continuer  à  chanter  en  public,  et  il 
devint  le  merveilleux  chanteur  de  salon  dont  la  tradition  ne  s'est  pas 
encore  perdue.  Garât  mourut  à  cinquante-neuf  ans  le  1''  mars  1823. 

Caractériser  le  talent  de  Garât  n'est  i)oint  chose  facile;  les  romances 
écrites  par  lui  ou  sous  son  nom  par  des  compositeurs  plus  habiles 
(car  il  était  assez  faible  musicien)  nous  donnent,  jusqu'à  un  cMlain 
point,  une  idée  de  ce  talent  délicat  et  essentiellement  musical;  à  ces 
qualités  Garât  joignait  aussi  la  variété.  Félis,  qui  a  pu  connaître  Garât, 
et  qui  du  moins  a  vécu  dans  un  milieu  d'artistes  l'ayant  connu,  résume 
ainsi  son  jugement  :  "  Jusqu'à  l'âge  de  cinquante  ans  Garât  excita 
l'étonnenienl  et  l'admiration;  les  artistes  étrangers  les  plus  célèbres 
avouaient  que  la  réunion  de  tant  de  qualités  supérieures  était  ce  qu'ils 
avaient  entendu  de  plus  prodigieux.  Telle  était  l'opinion  de  Marches! 
et  de  t'rescentinj,  l'iceini  et  Saccbini  la  partageaient.  Réunissant  tous 
les  registres  de  voix  dans  sa  voix  singulière,  ayant  une  ('gale  llexi- 
bilité  dans  toute  s(m  étendue,  il  avail  une  inépuisidde  fécondité  pour 
les  liorilures  ([u'il  faisait  toujours  dr  lion  goût  el  a])|uo|>rir'es  au  carac- 
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live  fin  morceau;  sa  prononciation  était  la  plus  belle  prononciation 
qu'on  ait  jamais  eue;  enfin  il  possédait  une  verve  et  une  sensibilité 
extraordinaires,  il  maniait  tous  les  styles  avec  une  égale  perfection. 
Nul  n'a  possédé  la  tradition  de  Gluck  aussi  bien  que  lui;  nul  n'a  été 
plus  entraînant  dans  le  pathétique,  plus  élégant  dans  le  demi-carac- 
tère, plus  comique  dans  le  bouft'e;  qui  ne  l'a  pas  entendu  dans  son 
brillant  ne  se  doute  pas  de  la  perfection  qu'on  peut  mettre  même 
dans  le  chant  d'une  romance.  Il  en  avait  composé  de  charmantes  qui 
eurent  beaucoup  de  vogue. 

«  Comme  professeur,  Garât  ne  fut  pas  moins  merveilleux,  il  s'occu- 
pait peu  du  mécanisme  et  l'élève  qui  avait  recours  à  ses  conseils  devait 
arriver  chez  lui  bien  instruit  sur  la  partie  matérielle  du  chant;  mais 
alors  il  trouvait  un  incomparable  maître  de  goût,  chaleureux,  intelli- 
gent, aimant  son  art  et  ses  élèves.  Il  forma  ou  perfectionna  les  meil- 
leurs chanteurs  français  du  commencement  de  ce  siècle,  M°"  Barbier, 
M"'' Chevalier  (plus  tard  M""  Branchu),  Roland,  Nourrit,  Ponchard, 
Levasseur,  etc.  » 

Bref,  Garât  était  le  chant  personnifié;  chanteur  d'instinct  plus  que 
de  science  et  doué  d'une  merveilleuse  puissance  d'assimilation,  il 
semble  qu'il  ait  réuni  en  sa  personne  les  meilleures  qualités  du  chant 
français  augmentées  encore  par  la  connaissance  de  l'art  étranger,  et 
n'est-il  pas  curieux  qu'un  tel  chanteur  ait  brillé  en  France  au  moment 
même  où  l'art  français  se  préparait  à  entrer  dans  une  voie  nouvelle? 


L'AGE  D'OR  DU  CHANT 


L'ART  ITALIEN  AU  DIX-HUITIÈME  SIÈCLE 


Avant  de  commencer,  un  mot  d'avis  au  lecteur.  On  s'tHonnera  peut- 
être  du  peu  d'étendue  que  nous  donnons  à  ce  chapitre.  Le  dix-huitième 
siècle  est,  pour  le  chant  italien,  une  de  ces  époques  principales  qui 
font  date  dans  l'histoire  d'un  art.  L'explosion  resplendissante  de  l'art 
vocal  n'a  pas  été  spontanée;  il  en  a  été  de  lui  comme  de  toutes  les 
manifestations  artistiques,  qui  ne  se  produisent  pas  sans  avoir  été  lon- 
guement préparées.  Dans  un  autre  chapitre,  nous  avons  raconté  en 
détail  les  différentes  phases  par  lesquelles  a  passé  l'art  du  chant  avant 
d'arriver  à  l'état  de  perfection  qu'il  atteignit  au  dix-huitième  siècle; 
et  cependant  nous  ne  donnerons  pas  à  celte  période,  importante  entre 
toutes,  un  développement  aussi  considérahle  que  celui  que  nous  avons 
consacré  à  l'histoire  du  chant  et  de  la  mélodie  en  Italie  pendant  le  dix- 
septième  siècle. 

La  raison  de  cette  apparente  anomalie  est  dans  l'essence  même 
de  notre  sujet.  Jusqu'ici,  tant  en  France  qu'en  Italie,  nous  avons  pu 
étudier  le  chant  dans  les  œuvres  des  compositeurs,  mais  cette  res- 
source nous  manque.  Pendant  les  vingt  premières  années  du  siècle, 
les  maîtres,  tels  que  Scarlatti,  Porpora,  écrivaient  eux-mêmes  leur 
musique,  et  les  chanteurs,  à  peu  de  changements  près,  exécutaient 
encore  la  note  écrite  ;  mais  à  partir  de  ce  moment,  le  virtiwsisme .  s'il  est 
permis  d'employer  ce  mot,  ne  tarda  pas  à  l'emporter  sur  la  musique, 
et  les  suites  de  rondes  et  de  blanches  que  nous  trouvons  dans  les  par- 
titions laissées  par  les  copistes  ne  nous  sont  que  d'un  faible  secours 
pour  deviner  les  brillantes  broderies  de  vocalises,  ou  les  artifices 
de  style  et  d'expression  par  lesquels  les  grands  artistes  de  ce  temps 
savaient  vivifier  ces  lettres  mortes  de  la  musique. 

Le  talent  du  chanteur  disparait  avec  celui  qui  le  possède.  L'artiste 


mort,  l'art  nioiirt  aussi,  et  rien  ne  peut  on  donnor  une  idée  à  ceux 
qui  n'ont  pu  juger  par  eux-mêmes;  comment,  à  plus  de  cent  cinquante 
ans  de  distance,  nous  serait-il  possible  de  retrouver  les  effets  de  cet 
art  si  fragile  et  si  puissant  à  la  fois?  Quelques  lignes  de  musique  rap- 
portées par  un  dilettante  enthousiaste  et  nous  indiquant  les  traits 
exécutés  par  un  petit  nombre  de  chanteurs  célèbres,  quelques  appré- 
ciations plus  ou  moins  bien  formulées  par  des  amateurs  plus  sincères 
dans  leur  admiration  quhabilcs  en  critique,  voilà  les  traces  qui  nous 
restent  de  cet  art  du  chant  au  dix-huitième  siècle,  tel  que  l'ont  compris 
et  exécuté  les  grands  virtuoses  de  cette  époque. 

II  est  dans  le  chant  toute  une  partie  immatérielle  qui  fait  surtout 
le  succès,  et  dont  le  critique  ne  peut  donner  une  idée,  lors  même  que, 
par  l'imagination,  il  serait  capable  de  reconstituer,  dans  une  certaine 
mesure  du  moins,  le  talent  d'un  chanteur.  Nous  savons  l'étendue  de 
certaines  voix,  mais  nous  n'en  connaissons  pas  le  timbre,  nous  ne 
pouvons  retrouver  ni  le  goût  merveilleux,  ni  la  flexibilité  du  son.  ni  la 
force  d'expression  ,  ni  la  variété  d'accents  de  ces  instruments  magis- 
tralement maniés;  nous  savons  quel  prodigieux  effet  produisaient  ces 
chanteurs,  mais  nous  ne  pouvons  dire  précisément  par  quels  moyens 
ils  ont  su  enthousiasmer  pendant  plus  d'un  siècle  des  générations 
d'admirateurs,  et  cela  avec  une  musique  d'une  désolante  nullité.  Voilà 
les  exemples  qu'il  serait  bon  de  pouvoir  mettre  sous  les  yeux  de  nos 
lecteurs;  voilà  les  vraies  leçons  de  goût  qvie  nous  désirerions  ardem- 
ment pouvoir  leur  donner.  Expliquer  autrement,  au  moyen  de  mots 
vagues,  par  quelles  qualités  différentes  deux  rivales,  comme  la  Cuzzoni 
et  Kl  Faustina,  la  Mara  et  la  Todi,  par  exemple,  se  disputaient  la  palme 
du  chant,  voilà  quel  serait  notre  rêve  ;  mais  pareil  prodige  est  au-dessus 
des  forces  de  l'historien.  Compulser  les  œuvres,  les  comparer,  les 
décrire,  en  étudier  les  différents  styles,  telle  est  la  tâche  qu'il  peut 
remplir  ;  mais  détlnir  une  voix,  la  dépeindre,  pour  ainsi  dire,  avec  ses 
variétés  de  couleur,  de  timbre  et  d'accent,  est  chose  impossible;  autant 
vaudrait  essayer  de  décrire  le  nuage  que  le  vent  emportait  hier  sur 
son  aile. 

Avant  d'étudier  l'histoire  du  chant  et  des  chanteurs,  avant  de  tenter 
de  donner  un  tableau  aussi  complet  que  possible  de  cette  célèbre 
époque  du  dix-huitième  siècle  en  Italie,  qu'on  nous  permette  de  retra- 
cer en  f|iielqnes  Hj^rncs  rapides  l'histoire  de  la  musique  vocale  au  théâtre 
et  à  l'église  dans  ce  pays,  depuis  le  moment  où  nous  l'avons  quittée 
jusfpi'au  mcnueiit  où  Hossini,  trouvant  le  chant  à  l'état  de  décadence 
et  profilant  des  travaux  de  ses  prédécesseurs,  ]iensa  que  les  chanteurs 
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avaient  assez  régné  senis,  et  ([u'il  était  temps  que  les  compositeurs 
se  mêlassent  un  peu  de  leurs  atîaires  pour  réprimer  les  abus  et  pour 
ressusciter  par  la  musique  un  art  que  la  virtuosité  avait  perdu. 

Les  grandes  compositions  dans  lesquelles  les  musiciens  durent  em- 
ployer la  voix  humaine  étaient  de  quatre  espèces  :  deux  à  l'église,  deux 
au  théâtre.  A  l'église  ou  au  concert,  nous  trouvons  la  cantate  et  Yora- 
tnrio;  au  théâtre,  l'opéra  serin  et  l'opéra  buffa.  Ce  dernier,  tel  que  nous 
le  comprenons  aujourd'hui,  a  pris  réellement  sa  forme  définitive  au 
dix-huitième  siècle.  A  un  chapitre  précédent,  nous  avons  suivi  de  notre 
mieux  les  progrès  de  l'opéra  séria.  Quant  à  la  cantate,  faisant  double 
emploi  avec  l'opéra,  elle  va  disparaître  dès  les  premières  années  du 
siècle  qui  nous  occupe  ici.  L'oratorio  différait  peu  de  l'opéra  italien 
et,  de  plus,  les  chanteurs  ne  parurent  pas  lui  accorder  leurs  ju'éfé- 
rences;  aussi  glisserons-nous  légèrement  sur  ces  deux  genres  de  com- 
position. 

Nous  avons  laissé  l'opéra  sem  au  moment  où,  abandonnant  les  tra- 
ditions des  maîtres  du  dix-septième  siècle,  les  compositeurs  transfor- 
maient peu  à  peu  l'opéra  expressif  et  varié  en  une  sorte  de  longue  et 
monotone  cantate. 

La  musique,  n'étant  plus  payée  par  les  répuhlitiues  italiennes  ou  par 
les  princes,  tomba  dans  le  domaine  de  la  spéculation,  et  adieu  les  belles 
fêtes  théâtrales  qui  servaient  de  prétexte  aux  grands  opéras  que 
le  Mercure  décrit  avec  tant  de  complaisance.  Les  maîtres,  comme  Scar- 
latti,  Porpora,  qui,  dans  leur  cantate  et  dans  leur  musique  d'église, 
conservaient  encore  leur  indépendance,  ne  résistèrent  plus  au  courant, 
et,  à  partir  du  premier  quart  de  ce  siècle  jusqu'au  moment  où  Gluck 
et  Mozart  vinrent  jeter  le  trouble  dans  la  paisible  nullité  des  maîtres 
italiens  de  cette  période,  les  opéras  séria  ne  présentèrent  qu'un  assez 
médiore  intérêt.  Pour  mieux  montrer  ce  qu'était  une  composition 
dramatique  sérieuse  à  cette  époque,  prenons  un  exemple  parmi  les 
œuvres  à  succès  de  l'époque. 

La  chose  est  de  Hasse,  un  des  maîtres  les  plus  célèbres  du  dix- 
huitième  siècle.  Elle  a  pour  titre  rOUjnqjiadaAa  titre  seul  indique  que 
cet  opéra  est  un  des  cinquante,  écrits  sur  le  sujet  banal.  L'opéra  est 
en  trois  actes,  plus  une  ouverture  qui  est,  il  est  vrai,  un  progrès  sen- 
sible sur  celles  du  comnencement  du  siècle  et  sur  celles  de  LuUi, 
et  trois  petits  ballets  intercalés  entre  chaque  acte.  A  part  trois  chœurs 
et  un  duo  d'amour,  dont  la  strette  est  assez  bien  venue,  il  n'a  pas 
un  seul  morceau  d'ensemble;  mais,  en  revanche,  on  compte  riiifit  airs 
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variés  avec  reprises  dans  foute  la  parlitioii.  Les  voix  sont  ainsi  dis- 
tribuées. 

Megacle Soprano. 

Ariste.\ Soprano. 

LiciDA Contralto. 

Clistene Contralto. 

ArgÈne Ténor. 

Aminta Ténor. 

On  le  voit,  l'absence  de  basse  ou  de  baryton  est  complète  et  la  révo- 
lution qui  donne,  sans  partage,  l'empire  aux  timbres  élevés,  est  abso- 
lument terminée. 

Le  rôle  principal  est  celui  de  Megacle  ;  l'arrivée  du  soprano  à  succès 
est  annoncée  jtar  une  longue  et  pompeuse  ritournelle  qui  est  comme 
1  insigne  obligé  de  sa  dignité;  à  lui  aussi  sont  réservés  les  récitatifs 
importants  avec  accompagnement.  Les  airs  sont  généralement  à  deux 
mouvements  avec  trois  reprises  du  thème  principal,  sur  lesquelles  le 
'primo  i'omo  avait  le  droit  de  se  livrer  à  toutes  les  fantaisies  de  son  ima- 
gination. 

Dans  toute  cette  partition,  si  monotone,  si  peu  composée,  à  vrai 
dire,  il  y  a  un  certain  sentiment  méluiliqtie,  gracieux,  mais  sans  carac- 
tère. Dansjes  rôles  secondaires  on  trouve  beaucoup  d'airs  fort  propres 
à  développer  le  talent  d'une  chanteuse  ;  mais  de  musique  point,  ou  peu, 
dans  cet  opéra.  Citons,  sous  ce  rapport,  une  évocation  aux  ombres 
chantée  par  Argène  avec  force  vocalises  et  qui  fait  bien  sourire  lors- 
(ju'on  pense  aux  belles  compositions  du  même  genre  que  Lully,  Ra- 
meau et  Gluck  ont  tant  de  fois  traitées  demain  de  maitre. 

Quant  à  l'orchestre  qui  accompagne  ces  longs  concerts  d'airs  variés, 
qu'on  nous  permette  de  nous  citer  nous-mêmes,  pour  donner  une  idée 
des  formes  instrumentales  dont  les  compositeurs  de  cette  époque 
se  servaient  pour  soutenir  les  voix. 

(1  Fidèles  à  leurs  traditions  de  (lildlanlcs  de  génie,  les  Italiens 
n'avaient  demandé  ù  l'orchestre  que  ce  (pii  pouvait  contribuer  à  don- 
ner plus  de  relief  à  l'instrument  par  excellence,  à  la  voix  humaine; 
Avec  quel  soin  ils  entouraient  le  chanteur  favori  dune  atmosphère 
sonore  habilement  ménagée!  pour  lui  les  violons  n'étaient  pas  assez 
égers,  les  cors,  llùtes  et  hautbois  assez  moelleux;  craignant  toujours 
de  surcharger  leur  instrumentation,  les  Italiens  n'acceptèrent  (piavec 
défiance  les  instruments  nouveaux;  un  tel  système  convenait  nu-rveil- 
lenseinent  ii  leur  génie,  mais  ne  permellail  pas  à  l'orchestralion  de 
|)rendre  un  bien  grand  essor. 
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»  Depuis  Pprgolèscjus([ii'aux  vingt  dernières  années  de  dix-litiitiènic 
siècle  l'orchestre  italien    n'eut  que  le    mérite  do  la  discrétion,  et  on 
ferait  l'histoire  de  l'opéra  séria  avec  la  biographie  des  clianteurs.  Le 
véritable  orchestre  italien  consiste  dans  le  quatuor  à  cordes  ou  pour 
mieux  dire  dans  le  trio,  car  l'alto,  marchant  presque  toujours  avec  la 
basse,  n'a  pas  de  partie  réelle.  Les  instruments  à  vent  sont  réduits  au 
rôle  de  /{ipieni,  et  lorsque  par  hasard  on  en  rencontre,  on  les  voit  se 
contenter  de  timides  tenues  harmoniques,  qui  n'ajoutent  rien  au  colo- 
ris de  l'orchestre.  Ce  ne  fut  qu'après  Gluck  et  Mozart  que  l'orchestre 
italien  eut  plus  de  variété  et  de  fermeté.  Il  e^tbon  cependant  de  remar- 
quer que  c'est  dans  l'opéra  bufï'a  que  l'instrumentation  lit  les  progrès  les 
plus  sensibles;  arrêtés  dans  leur  essor  parle  despotisme  des  chanteurs 
qui  faisaient  un  art  dans  l'art,  les  compositeurs  n'hésitèrent  pas  dans 
l'opéra  séria  h  sacrifier  l'expression  et  le  sentiment  dramatique  h  la  vir- 
tuosité, qui   seule  intéressait   le  vrai  dilettante.  Devant  le  grand  vir- 
tuose, sans  l'agrément  duquel  il  n'était  ])as  de  succès,  non  seulement 
l'orchestre  devait  se  faire  le  très  humble  serviteur  de  la  voix,  mais 
l'opéra  se  réduisait  aux  proportions  d'un  concert  dans  lequel  quel- 
ques airs,   attachés  au  bout  d'interminables  récitatifs,   que  personne 
n'écoulait   du  reste,  faisaient  briller  le  chanteur   ou  la  chanteuse.  La 
rareté  des  ténors  et  l'absence  complète  de  basses  nous  montrent  assez 
quel  était  le  sexe  des  chanteurs;  on  ajoutait  à  ces  airs  un  duo  à  effet,  un 
petit  chœur  bénin  terminait  la  cérémonie  et  compositeur,  opéra  et 
exécutants  allaient  aile  stflle ;  mais  il   n'en  était  pas  de   même   dans 
Yupéra   buffa  ou  demi  caractère,   le  compositeur   italien  redevenait 
maître;  tout  en  réservant  à  l'art  du  chant  la  place  qui  lui  était  due,  il 
ne  sacrifiait  ni  son  sentiment  dramatique,  ni  la  vérité  d'expression,  il 
suivait  le  drame  dans  ses  développement;  et  dans  sa  progression,  son 
génie  se  trouvait  là  dans  son  élément,  aussi  dès  les  premiers  maîtres, 
avec  Pergolèse,  Galuppi,  Hinaldo  de  Capua,  etc., nous  voyons  l'opé- 
rette, l'opéra  de  demi  caractère,   débordant  de  gaîté,  de  tendresse  et 
riche  de  véritables  mélodies,  prendre  plus  de  variété  et  d'animation. 

1)  Après  Gluck  il  iMozait  sculfiiieut,  lu  révolution  se  tit  aussi  dans 
l'opéra  séria  et  ce  fut  alors  que  l'orchestre  joua  un  rôle  plus  intéres- 
sant jusqu'au  jour  où  passant  par  Piccini,  Anfossi,  Sarti,  Cimarosa, 
Paër,  Guglielini,  Pat'siello,  Mayer,  etc.,  il  devint  l'éclatant  et  léger 
orchestre  de  lîussini,  ([ui  faisant  oublier  (diis  ses  prédécesseurs, 
excepté  ('imarosa,  résuma  dans  ses  premières  manières  les  qualités, 
comme  aussi  les  défauts,  de  riiistriimenlation  purement  italienne,  n 
(H.  Lavoix  tils,  llisiuire  de  C Instruinentatiim.) 


Ainsi,  en  résumé,  jusqu'à  la  fin  du  siècle  l'opéra  séria  est  nul 
ou  à  peu  près  et  les  virtuoses  en  font  toute  la  valeur.  Seul  l'opéra  ùuffa 
a  quelque  intérêt.  Nous  faisons  ici  l'histoire  du  chant  et  non  de  l'opéra 
italien,  aussi  ce  tableau  suftira-t-il,  à  notre  avis,  pour  indiquer  qu'elle 
fut  la  part  des  compositeurs  pendant  ce  siècle  oii  l'Italie  fut  si  bril- 
lante au  point  de  vue  de  la  virtuosité  et  si  médiocre  au  point  de  vue 
de  la  musique.  Composés  dans  de  semblables  conditions  ces  opéras 
suffisaient  largement  au  public  et  aux  chanteurs  de  l'époque. 

Une  longue  ritournelle  pour  faire  une  entrée  au  premier  sujet,  des 
airs  assez  nuls  pour  être  changés  à  volonté,  pas  d'orchestre,  peu 
d'harmonie,  et  pas  de  mélodie. — Voilàen  (luoi  ils  consistaient,  voyons 
donc  ce  que  les  chanteurs  arrivaient  à  faire  de  cette  singulière  rap- 
sodie. 

A  tout  seigneur,  tout  honneur,  c'était  l'air  qui  tenait  le  plus  de 
place  dans  l'opéra  italien,  c'est  donc  sur  l'air  que  nous  allons  nous 
arrêter  d'abord.  Nous  avons  dit  qu'elles  furent  les  origines  de  l'air  et 
au  moment  où  nous  en  sommes  arrivés,  l'air  traditionnel  à  deux  niou- 
veiuents,  qui  s'est  conservé  jusqu'à  nous,  était  définitivement  formé. 
Voici,  d'après  Arleaga,  de  quoi  se  composait  un  air  complet  bien  et 
dûment  construit  pour  la  grande  gloire  du  chanteur  et  avec  tous  ses 
accessoires. 

1°  Un  récitatif  ; 

2°  Uitournelle  instrumenlale; 

3°  Air,  1"  partie;  on  répète  les  paroles  et  on  fredonne  pendant  dix 
minutes  au  moins  sur  chacune  d'elles; 

A°  Ritournelle  ; 

5°  Retour  de  l'air  avec  de  nouvelles  broileries; 

6°  Point  d'orgue  inévitable  avec  lequel  il  fallait  languir  une  demi- 
heure  avant  que  le  chanteur  abandonnât  un  a  ou  un  o  ou  toute  autre 
syllabe  favorite; 

7°  Ritdurnelle; 

8°  }i'  Reprise  simple: 

y*  Reprise  lleurie  ou  feu  d'artifice. 

Dans  sou  Antifjone,  Anfossi  employa  U  nu'suns,  à  lii  notes  par  me- 
sure, c'est-à-dire  1.'12  notes  sur  la  seconde  voyelle  du  mol  ainnto,  et 
à  deu.x  reprises  dill'érentes. 

Mafi'ei,  riaiis  sa  |diilosophie  de  la  musique  a  donné  un  tableau  amu- 
sant de  la  façon  dont  on  eomprenail  un  air.  et  malgré  la  longueur  du 
passage  nous  ne  résistons  pas  an  plaisir  de  le  citer. 
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«  Des  airs  de  plusieurs  strophes  pourraient  diminuer  le  principal 
inconvénient  de  notre  musique,  je  veux  dire,  celui  de  répéter  sans 
cesse  et  jusqu'à  la  nausée  les  mêmes  paroles.  Ouvrons  au  hasard 
un  livre  de  musique,  lisons  les  paroles  d'un  air,  de  celui,  par  exem- 
ple, que  Porus  chante  à  Alexandre. 

Vedrai  cou  tuo  periglio 
Di  (juesto  acciaro  il  lampo. 
Corne  baleni  iii  canjpo 
Sul  ciglio  del  donator. 

»  Tu  verras  au  péril  de  ta  vie  comment  l'éclat  de  ce  fer  brille  au 
champ  de  bataille  sur  le  front  du  donateur. 

»  Voyons  la  manière  dont  le  maitre  de  chapelle  a  disposé  ses  paroles: 
Vedrai,  vedrai con  tuo  periglio,  di  questo  acciaro,  acciaro  il  lampo.  (Ici  dix 
mesures  de  gazouillement  sur  ce  mot  lampo.)  Corne,  come  baleni  il  campo 
sul  ciglio  fll  donator.  Vedrai  con  tuo  periglio  di  questo  acciaro  il  lampo  come 
baleni.  (Six  autres  roulades  sur  Baleni.)  Sul  ciglio  al  donator;  come  baleni 
in  campo,  di  questo  acciaro  in  lampo,  sul  ciglio,  sul  ciglio,  al  donator.  Vous 
croyez,  peut-être  que  cela  se  termine  là?  Point  du  tout.  Par  cette 
route  en  fa,  ut,  fa,  nous  sommes  arrivés  en  C.  sol  ut  ;  il  faut  mainte- 
nant retourner  en  arrière  et  revenir  par  la  même  route  en  F.  Ut,  fa. 
Voici  comment  le  compositeur  reprend  les  paroles:  Vedrai,  vedrai,  cou 
tuo  periglio,  vedrai  di  questo  acciaro  il  lampo  vedrai  come  baleni.  [Ici  Va 
voix  galope  sur  mille  doubles  croches  arpégées.)  Sul  ciglio  al  donator 
con  tuo  periglio  vedrai  il  lampo.  (Ici  on  ne  court  pas,  on  vole  sur  les  ailes 
de  mille  autres  notes  de  gazouillement.)  Come,  baleni,  baleni  in  campo, 
sul  ciglio  al  donator.  Et  ensuite,  demandez-vous?  ensuite,  un  silence 
universel  annonce  la  cadenza,  et  nous  perdons  un  quart  il'heure  de 
temps  sur  Va  de  donator,  pour  donner  satisfaction  à  un  chanteur  extra- 
vagant. 

»Mais  enfin,  continuerons-nous  notre  route  et  le  chanteur  restera-t-il 
sur  sa  cadence?  oh  !  que  non.  Le  chanteur  se  relève  comme  Antée. 
II  chante  quatren  otes  de  la  seconde  partie  qui  pèche,  au  contraire,  par 
une  excessive  brièveté  et  sert,  pour  ainsi  dire,  de  rafraîchissement; 
et  il  reprend  bravement  sa  course,  non  pour  aller  en  avant,  mais  pour 
revenir  encore  deux  fois  sur  son  Vedrai,  vedrai,  parce  qu'il  faut  abso- 
lument répéter  la  première  partie.  Pendant  que  Porus  se  pavane  ainsi, 
Alexandre,  plus  patient  que  Job,  reste  sur  le  théâtre  à  attendre  la  fin 
de  cet  impertinent  rabâchage.  » 

Le  tableau  est  peut-être  un  peu  forcé,  mais  il  est  bon. 

Ceci  est  le  grand  air  de  bataille,  le  feu  tl'artifice,  le  chef-erœuvre  du 
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elianleur:  mais  là  ne  se  réduisait  pas  l'air,  on  on  connaissait  de  plu- 
sieurs sortes.  L  air  de  bravoure,  l'air  à  roulades  qui  d'abord  d'un  mou- 
vement vif  devint  plus  lent  vers  la  fin  dn  siècle,  avec  de  longs  pas- 
sages et  roulades,  l'air  de  danse  où  dominait  encore  la  vocalise,  l'air 
de  caractère  dans  lequel  le  clianlcur  devait  mettre  de  l'énergie,  delà 
force  et  de  l'expression  :  lair  cantabiie,  mélodie  élégante,  faite  exprès 
pour  mettre  un  valeur  le  charme  et  la  grâce  du  virtuose  ;  l'air  parlé 
s]>écialement  réservé  à  l'opéra  boulfe.  et  dont  l'expression  était  spiri- 
tuelle et  vive. 

Les  airs  les  plus  caractéristiques  de  toute  cette  période  étaient  ce 
q\ion  appelait  des  airs  de  convenance.  Le  chanteur  se  faisait  faire  par 
un  musicien  quelconque  un  canevas  sur  lequel  il  brodait  après  coup 
toutes  les  variantes  qui  lui  plaisaient.  Il  ne  s'en  tenait  pas  seulement 
aux  vocalises,  mais  il  plaçait  sur  ce  canevas  tous  les  artifices  du  chant, 
favorables  à  sa  voix,  et  à  son  talent,  puis,  son  air  fait  à  sa  convenance, 
il  l'emportait  partout,  le  faisailintercaler  dans  tous  les  opéras,  le  chan- 
tant à  tout  venant  et  à  toute  occasion. 

Pour  suflire  aux  exigences  de  sa  longue  carrière,  l'artiste  se  faisait 
composer  divers  canevas,  de  dili'érents  genres,  les  arrangeait  à  sa  façon, 
se  formant  ainsi  une  sorte  de  répertoire  qu"t)n  appelait  Quaresmnle.  Le 
Quaresiitdk  se  renouvelait  quchpiefois,  mais  rarement.  La  Deamicis 
et  la  (iabrii'lli  conservèrent  le  niénu'  répertoire  iicndant  un  temps 
infini. 

Marcello,  le  célèbre  auteiu'  des  Psaumes,  a,  dans  un  livre  très  spiri- 
tuel (/>  leali-u  alla  tiwda),  fait  le  tableau  des  théâtres  de  son  temps.  La 
cantatrice  dès  les  débuts  de  sa  carrière  a  fait  choix  d'un  compositeur  qui 
lui  fabricpie  un  livre  d'airs  et  lui  écrit  lui-même  les  passages  et  varia- 
lions.  Se  présenle-t-clle  à  un  directeur,  îi  un  amateur,  linévilable  livre 
de  l'assi  la  suit,  porté  par  la  non  moins  inévitable  mère,  et  il  faut,  bon 
gré  mal  gré  que,  dans  tout  opéra  nouveau  on  trouve  une  ])lace  pour  les 
bienheureux  /lassi.  Ces  airs  prenaient  aussi  le  nom  d'airs  dn  mo-ln'l,  parce 
(pic  le  public  italien  les  humait  doucement  en  dégustant  sorbets  et 
autres  rafraichisscments.  Us  portaient  aussi  le  nom  d'airs  di  baule, 
celui-ci  était  le  véritable  air  de  voyage,  que  l'artiste  mettait  dans  sa 
malle  ('.au/e)  et  oH'rail  pendant  longues  annexes  à  tous  ses  admirateurs 
italiens  et  étrangers. 

Il  (•tait  une  autre  sorte  d'air  dont  un  chnnlcnr  l'aisait  sa  s|)('cialité. 
l'ariiielli,  par  exemple,  avait  eu  connaissance  des  airs  très  nombreux 
au  dix-septième  siècle,  dans  lesquels  le  cbanlenr  Inllail  d'agilité  avec 
la  lrom|)etle,  la  chose  lui  ])lul,  il  se  lit  faire  un  air  de  ce  genre  par  son 
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frère,  le  cliniita  pour  la  première  fois  à  Rome  avec  un  ('norme  succès 
en  1722,  et  à  partir  de  ce  jour,  colporta  partout  le  duo  fascinatenr. 
A  son  exemple  tous  les  virtuoses  se  mirent  à  l'envi  à  lutter  d'agilité 
avec  quelque  instrument.  Cette  mode  n'a  pas  complètement  disparu 
et  il  n'y  a  pas  encore  si  longtemps  que  Meyerbeer  trouvait  fort  agréable 
de  faire  rossignoler,  dans  V Etoile  du  Nord,  le  soprano  avec  une  flûte. 
Il  est  vrai  que  le  rossignol  avait  nom  Cabel. 

Nous  avons  déjà  parlé  dans  le  chapitre  précédent  d'un  morceau  de 
trompette  et  voix  tiré  du  Libertine  destroycd,  de  Purcell.  C'est  un 
exemple  curieux  des  anciens  airs  de  ce  genre. 

Le  compositeur  devint  presque  inutile  dans  ce  genre  décomposition 
qui  avait  nom  opéra  et  qui,  après  tout,  n'était  qu'un  pot-pourri,  ou,  pour 
mieux  dire,  un  prétexte  à  long  concert.  La  grande  afiaire  des  maestri 
était  de  bâcler  vite  la  partition  commandée,  quinze  jour.s  avant  l'ou- 
verture de  la  saison  :  «  Us  ont  des  maîtres  croupiers  sous  eux,  est-il  dit 
AdM%\ii  brigandage  de  la  musique  italienne, 'à  t\n\\\i.  font  faire  toute  la 
partie  du  récitatif;  reste  quinze  ou  seize  ariettes,  sur  celles-ci  on  en 
choisit  trois  qu'on  travaille,  cest-à-dire,  Y  Aria  Canlubile,  l'aria  di  Di-a- 
vura,  et  il  dueito,  moyennant  quoi  l'opéra  est  composé,  car  les  autres 
sont  de  petits  menuets,  des  rondeaux  et  autres  bagatelles  qui  ne  signi- 
fient rien. 

»  Lorsqu'on  dit  que  Buranello  a  fait  cinquante  opéras,  cela  veut  dire 
qu'il  a  fait  cent  ariettes  et  autant  de  duos.  » 

Voilà  donc  l'ancienne  et  fameuse  fécondité  italienne  réduite  à  bien 
peu  de  chose. 

On  comprend  qu'avec  de  pareilles  œuvres,  les  chanteurs  en  aient 
pris  fort  à  leur  aise;  tout  ce  qui  n'était  pas  à  leur  goût  n'existait  pas 
et  ils  s'arrogeaient  le  droit  de  faire  de  la  musique  tout  ce  ([ui  leur  plai- 
sait. Masse,  Jomelli,  Galuppi,  avaient  de  leur  mieux  résisté  au  courant, 
mais  ils  n'avaient  pas  tardé  à  être  entraînés,  si  bien  qu'il  y  eut  au  dix- 
huitième  siècle  vingt  ou  trente  années  pendant  lesquelles  les  chanteurs 
régnèrent  absolument  sans  partage.  Mais  il  n'y  a  si  beau  règne  qui 
n'ait  sa  fin.  Gluck  était  né,  Mozart  apparaissait,  Cimarosa  entrait  dans 
la  carrière,  et  de  pareils  maîtres  étaient  bien  capables  de  faire  au  goût 
public  les  plus  larges  concessions,  mais  n'auraient  jamais  consenti  à 
abdiquer  complètement  leur  personnalité  au  bénéfice  de  quehpies 
chanteurs,  si  grands  qu'ils  fussent;  alors  commença  la  guerre  qui  n'est 
point  encore  finie,  puisque  certains  virtuoses  réussissent  jusqu'à  un 
certain  point  à  nous  faire  la  loi,  et  dans  laquelle   Rossini  porta  les 
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plus  rudes  coups  à  la  virtuosiU',  eu  écrivaul  lui-uièuie  les  trails  ilonl  il 
lui  paraissait  convenable  d'orner  sa  musique.  Déjà  Cimarosa  s'était 
élevé  contre  l'abus  des  improvisations,  broderies,  points  d'orgue  et 
autres  fanlaisies.  Tenant  un  jour  le  clavecin  pour  la  répétition  d'une 
de  ses  œuvres,  le  maitre  entend  le  ténor  cliargé  du  rôle  j)rincipal  s'es- 
crimer sur  un  de  ses  airs  et  rendre  méconnaissable  une  de  ses  mélo- 
dies; cliacun  de  s'extasier  et  d'ajjplaudir,  le  ténor  est  dans  la  joie  : 
«cHravo,  bravo,  crie  le  maitre,  maintenant  que  tu  as  chanté  ton  air, 
fais-moi  le  plaisir  de  chanter  le  mien.  » 

Il  n'était  pas  jusqu'au  récit  qui  lui-même  ne  fût  soumis  au  chanteur. 
On  a  vu,  dans  le  chapitre  de  l'Art  italien  au  dix-septième  siècle,  com- 
ment s'était  formé  le  récitatif.  Celte  partie  de  la  musique,  que  les 
créateurs  de  l'expression  musicale  avaient  formée  avec  tant  de  soin 
pendant  près  d'un  siècle,  tomba  aussi  entre  les  mains  des  virtuoses. 
A  pari  (piclipics  récitatifs  obligés  avec  accompagnement  d'orcheslre, 
les  compositeurs  d'opéras  sérias  ne  se  donnèrent  plus  la  peine  d'e 
écrire  eux-mêmes  ;  des  secrétaires ,  ainsi  que  nous  l'avons  vu  plus 
haut,  se  chargèrent  de  la  besogne,  ou  bien  le  chanteur  les  arrangea 
suivant  son  caprice,  sans  préjudice  des  i.'hangemcnts  qu'il  avait  entière 
licence  de  faire  aux  récitatifs  écrits. 

Ou  coniprond  facilcmcnl  qu'avec  de  pareils  opéras,  le  jeu  des  acteurs 
se  Imuva  ri'duil  à  sa  plus  simple  expression.  Tandis  (pie  la  plus 
grande  ambition  de  nos  clianleurs  français  était  d'être  des  tragédiens, 
les  chanteurs  italiens,  hommes  et  femmes,  ne  visaient  (|u'îi  la  virtuo- 
sité. Us  chantaient,  c'était  assez.  La  distribution  de  la  pièce  était  tou- 
jours la  même;  la  plus  compliquée  com])renait  :  une  |)rima  donna,  une 
seconde  et  une  troisième  femme,  un  primo  uomo  (castrat)  et  un  second, 
plus  un  ténor;  de  basses,  pas  un  mot,  exce|)lé  dans  les  (q)éras  bouffes, 
où  leurs  rôles  étaient  très  variés  ;  outre  les  personnages  de  pères  ou 
de  Cassandres  tuteurs,  on  li^ur  réservait  aussi  la  partie  im|)ortante 
de  bidi'o.  Il  y  avait  le  ùuffo  primo,  secondu  et  tcrzi).  le  buffo  nobile,  buffo 
di  iiicizo  caraltere,  buffo  caricalu  et  buffb  cantank.  L'ojjéra  6«^u,beaucouii 
plus  varié,  beaucoup  plus  musical  que  le  séria,  employait  tour  à  lonr 
ces  différents  personnages. 

Les  virtuoses  à  succès  se  souciaient  assez  peu  de  la  manière  dont 
il  fallait  jouer  une  des  ciinpiaute  Olijiiif/iadcs  (pii  servaient  di;  |irélexte 
à  ImrsGuryhei/f/i,  et  les  auteurs  se  plaignirent  |dus  d'une  fois  de  la  façon 
dont  les  chanteurs  interprétaient  leurs  pièces.  Métastase,  dans  une 
lettre  curieuse  à  Mattel,  eu  vient  à  préférer  les  mimes  et  les  danseurs 
aux  virtniises  ipii  a^^a^^iuellt  ses  leuvres; 
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«  Ma  pauvre  pièce  n'acquerra  pas  de  niérilc  entre  les  mains  des 
clianteurs  d'à  présent.  L'opéra  ne  sert  plus  que  d'intermède  au  ballet. 
Les  danseurs  ayant  appris  l'art  séduisant  de  représenter  les  mouve- 
ments de  l'âme  et  les  actions  des  hommes,  ont  acquis  une  supériorité 
que  les  autres  ont  perdue,  en  faisant  de  |leurs  ariettes,  souvent  très 
ennuyeuses,  une  espèce  de  sonate  de  voix,  en  laissant  aux  acteurs  du 
ballet  la  tâche  diflioilo  d'occuper  l'esprit  et  d'intéresser  le  cœur  des 
spectateurs.  » 

Les  critiques  et  historiens  de  ce  temps  sont  unanimes  à  blâmer  la 
façon  de  jouer  des  chanteurs  italiens.  Au  milieu  de  leurs  nombreuses 
lamentations,  choisiisons  ce  piquantpassage  d'Arteaga  : 

«  .\  peine  le  récitatif  obligé  a-til  annoncé  l'air,  qu'Éponine,  sans 
respect  pour  l'empereur  qui  est  sur  la  scène,  se  met  à  se  promener 
à  pas  lents  et  de  long  en  large  sur  le  théâtre;  puis,  avec  des  roule- 
ments d'yeux,  des  tournoiements  de  cou,  des  contorsions  d'épaules, 
des  mouvements  convulsifs  de  la  poitrine  et  toute  la  noblesse  de  décla- 
mation dont  nous  venons  de  parler,  elle  chante  son  air.  Alors,  que  fait 
Vespasien?  Tandis  que  la  triste  Éponine  s'essouffle  et  se  met  en  eau 
pour  l'attendrir.  Sa  Majesté  Impériale,  d'un  air  d'insouciance  et  de 
désœuvrement  tout  à  fait  charmant,  se  met  à  son  tour  à  se  promener 
avec  beaucoup  de  grâce  et  de  dignité,  parcourt  des  yeux  toutes  les 
loges,  fait  des  mines,  salue  dans  le  parquet  ses  amis  et  ses  connais- 
sances, rit  avec  le  souffleur  ou  quelque  autre  des  musiciens  de  l'or- 
chestre, admire  ses  bagues,  joue  avec  les  énormes  chaines  de  ses 
montres,  et  fait  cent  autres  gentillesses  tout  aussi  convenables.  » 

Certes,  de  pareils  opéras  n'auraient  eu  aucune  chance  de  succès 
sans  le  chanteur  et  la  cantatrice,  qui  seuls  leur  donnaient  la  vie.  Mais 
c'est  ici  que  notre  tâche  devient  difficile,  pour  ne  pas  dire  impossible. 
Pour  expliquer  comment  des  œuvres  aussi  nulles  et  aussi  plates  purent 
plaire  pendant  longtemps  à  un  public  quel  qu'il  fût,  il  faudrait  pou- 
voir reproduire  la  manière  dont  chantaient  les  virtuoses  de  cet  âge  d'or 
du  chant.  En  nous  arrêtant  sur  quelques-uns  des  plus  célèbres  à  la  fin 
de  ce  chapitre,  nous  essaierons  de  caractériser  le  talent  de  chacun; 
mais,  pour  qui  ne  les  a  point  entendus,  une  appréciation  générale  est 
presque  impossible.  Ces  gloires  sans  pareilles,  telles  que  celles  des 
Farinelli,  du  Sénésino,  de  la  Fauslina,  de  la  Cuzzoni,  nous  prouvent 
(jue  les  efl'ets  de  leur  art  étaient  d'autant  pins  prodigieux  que  la  mu- 
sique qu'ils  chantaient  était  sans  intérêt.  Qu'on  ne  croie  pas  que  tout 
leur  art  consistait  dans  des  vocalises  plus  ou  moins  rapides  ou  plus 
ou  moins  légères  :  ils  savaient  aussi  le  secret  de  rendre  moelleuses 
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les  lignes  d'un  eantabile;  ilseonnaissaient  letret  duiu'  inflexion  plaeée 
avec  goût;  ils  savaient  par  quelles  habiles  oppositions  les  différentes 
variantes  d'un  air  peuvent  paraître  un  air  nouveau;  ils  savaient  ajouter 
l'accent  aux  récitatifs,  être  tour  à  tour  passionnés  et  tendres,  légers 
ou  éclatants.  Bref,  la  musique,  à  proprement  parler,  ne  gagnait  pas 
grand'cliose  à  ces  merveilles,  mais  elle  servait  de  prétexte  au  déve- 
l<ip|)ement  d'un  art  étonnant,  dont  l'existence  devait  être  nécessaire- 
ment épliémère,  à  cause  de  son  essence  même,  mais  qui  a  sa  place 
dans  l'histoire  du  temps  passé.  Ce  bel  art  a  disparu  par  la  forme  même 
des  choses,  mais  il  est  à  regretter  qu'on  en  ait  perdu  jusqu'aux  plus 
légères  traditions. 

De  pareils  chanteurs  ne  se  formaient  point  seuls,  et  déjà  nous  avons 
dit  quelques  mots  des  premières  écoles  et  des  plus  anciens  Conser- 
vatoires. 

Les  premières  années  de  dix-huitième  siècle  en  virent  naître  et  pros- 
pérer un  grand  nombre. 

Les  écoles  et  les  classes  de  ces  Conservatoires  étaient  dirigées  par 
des  anciens  chanteurs  ou  des  artistes  habiles,  dont  la  voix  était  trop 
faible  pour  réussir  au  théâtre.  Voyons  en  quel(|ues  lignes  ([uels  furent 
ces  maîtres  et  un  peu  aussi  quel  était  leur  procédé  d'enseignement. 

Dans  les  iireiuières  années  du  dix-huiliènie  siècle,  les  traditions 
du  style  expressif  subsistaient  encore;  le  chant  n'était  pas  encore 
arrivé  à  être  un  art  dans  l'art,  cl  les  maîtres  enseignaient  avant  tuut  la 
pose  du  son,  le  style  lié.  la  tenue  de  la  voix,  et  l'enseignement  de  ces 
écoles  semblait  plutôt  fait  pour  produire  des  chanteurs  de  style  que 
des  virtuoses  d'exécution  ;  ce  ne  fut  que.  vers  1723  ou  1730  que  les 
chanteurs  mirent  à  la  modo  de  fleurir  outre  mesure  leur  chant. 
L'école  de  Redi ,  de  Léo,  de  Fco,  de  Porpora  avait  maintenu  les 
anciennes  habitudes;  on  accusa  celle  de  Bernacchi,  dont  Pasi  prit  la 
suite,  de  les  avoir  altérées.  On  raconte  que  Pislocchi,  entendant  chan- 
tir  son  élève  Rernacclii,  s'écria:  «  Malheureux!  j'ai  fait  de  toi  un 
chanteur,  et  maintenant  tu  veux  jouer!  »  C'était  l'ancienne  école  se 
révoltant  contn'  les  innovations  de  la  nouvelle. 

"  Lis  plus  1  ilèltres  écoles  itafiennes,  «lit  Mancini,  exislani  vers  la 
lin  du  dix-seplièmr  siècle  ou  au  comniencenieni  du  dix-linitiènie,  sont 
celles  de  Fedi.  à  U.iine:  de  Franc.  .\nl.  Pislocchi,  àHidogne:  «le  Jos. 
Ferd.  Ilrivio.  à  .Milan,  de  Franc.  Peli,  à  Modène;  de  Franc.  Kedi,  à 
Florence;  de  Jos.  .Xmadori,  à  Rome;  celle  de  Nie.  Porpora  de  Léo, 
de  Franc.  Feo  et  eelle  d'Fgizzio,  à  .N'aples.   .. 
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Nous  avons  vu,  au  dix-septième  siècle,  quelles  précautions  infinies 
prenaient  les  premiers  maîtres,  comme  Fcdi,  pour  former  le  goût  de 
leurs  élèves.  Ils  étaient  en  relation  avec  des  maîtres  tels  que  le  clave- 
ciniste Pasquino,  le  célèbre  violoniste  Corelli,  qui  donnaient,  dans  une 
autre  partie  de  l'art,  l'exemple  do  la  perfection.  Ils  demandaient  con- 
seil à  ces  grands  virtuoses,  ils  envoyaient  chez  eux  leurs  élèves,  ils 
complétaient  par  leurs  leçons  celles  qu'ils  donnaient  dans  leur  école. 
Plus  tard,  ce  furent  de  grands  compositeurs,  comme  Scarlatti,  Por- 
pora,  Léo  et  Duranti,  qui  enseignèrent  le  chant,  et  ceux-là  ne  furent 
évidemment  pas  sans  tenir  la  main  h  ce  que  les  droits  de  la  musique 
fussent  respectés.  Mais  du  jour  oii  l'enseignement  du  cliant  tomba  aux 
mains  d'artistes  qui  étaient  plus  chanteurs  que  compositeurs,  comme 
Pistocclii,  la  virtuosité  prit  tout  naturellement  le  pas  sur  la  musique. 
C'est  probablement  à  cette  raison  qu'il  faut  attribuer  la  révolution  qui 
fit  succéder  le  chant  fleuri  au  chant  mélodique  et  posé  dont  Porpora 
nous  avait  laissé  les  plus  parfaits  modèles  dans  ses  cantates. 

Nous  retrouverons  la  plupart  de  ces  maîtres  lorsque  nous  donnerons 
quelques  détails  sur  les  chanteurs  qui  illustrèrent  le  dix-huitième 
siècle.  Nous  nous  arrêterons  seulement  un  instant  sur  les  deux  plus 
brillantes  écoles  de  cette  époque  :  celle  de  Naples  personnifiée  par 
Porpora,  et  celle  de  Bologne,  qui  fut  comme  la  pépinière  de  tous  les 
étonnants  chanteurs  du  siècle  dernier.  L'école  de  Porpora  vit  s'élever 
à  Naples  une  autre  école  non  moins  brillante,  celle  d'Egizzio,  qui  lui  fit 
concurrence  à  la  même  époque  et  qui  brilla  aussi  d'un  vif  éclat.  Les 
deux  écoles  de  Naples  et  de  Bologne  semblent  du  reste  représenter 
le  chant  italien  tout  entier;  car  l'une  se  montra  pendant  longtemps 
très  attachée  aux  traditions  du  style  sévère,  tandis  que  l'autre,  tout  en 
produisant  des  chanteurs  d'une  prodigieuse  virtuosité ,  marqua  dès 
ses  premiers  pas  une  tendance  vers  le  style  fleuri  qui  fut,  nous  osons  le 
dire,  le  premier  signe  de  la  décadence  du  chant.  A  Naples,  Porpora 
avait  fondé,  dès  le  commencement  du  dix-huitième  siècle,  l'école  qui 
eut  la  gloire  de  former  Farinelli,  Caftarelli,  la  Mingotti,  Salimljeni, 
Hubert,  surnommé  il  Porporino  à  cause  du  nom  de  son  maître,  la 
Gahrielli,  etc.  ;  Porpora  avait  pour  le  chant  une  méthode  d'enseigne- 
ment toute  spéciale.  On  a  raconté  bien  des  fois  comment  le  maître 
avait  formé  Caffarelli  ;  rappelons-le  en  quelques  mots.  Dès  le  début 
des  études  Porpora  donna  à  Caffarelli  une  feuille  de  papier  de  mu- 
sique sur  laquelle  il  n'y  avait  absolument  que  des  gammes,  des  sons 
filés  et  des  trilles  ;  pendant  trois  ans  le  pauvre  chanteur  n'eut  pas 
d'autre  bréviaire  et  ne  chanta  pas  d'autre  musique.  Enfin  un  jour, 
imi)atienti',  il   demanda  au  maître  quand  il  pourrait  chanter  im  mor- 
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ceau  :  ■<  Va,  lui  dit  son  maitrc,  tu  peux  courir  le  monde  et  chanter 
tout  ce  que  tu  voudras,  tu  en  sais  assez.  »  La  suite  a  prouvé  combien 
le  compositeur  avait  raison.  Cette  histoire  a  passé  depuis  à  l'état 
d'ana,  mais  elle  montre  jusqu'à  quel  point  étaient  suivies  les  études 
spécialement  destinées  aux  principes  et  aux  premiers  exercices  dans 
ces  célèbres  écoles  italiennes  (1). 

En  1700,  Pistocchi,  chanteur  de  talent  dont  la  voix  était  trop  faible 
pour  lui  permettre  de  réussir  au  théâtre,  ouvrit  à  Bologne  une  école 
qui  ne  tarda  pas  à  devenir  une  véritable  pépinière  de  grands  artistes. 
Il  eut  peu  d'élèves,  mais  ceux-ci  firent  la  gloire  de  leur  maître.  Au 
premier  rang  il  faut  compter  Bernacchi,  qui  reprit  l'école  après  son 
maître  et  dont  nous  reparlerons  plus  loin.  Ensuite  viennent  Pasi  qui 
succéda  à  Bernacchi,  .Minelli,  Fabri.  Berlolino  de  Faenza.  «  Ces  cinq 
écoliers,  dit  Mancini,  quoique  instruits  par  le  même  maître,  diff(-raient 
entre  eux  par  leur  méthode  et  par  leur  style,  chacun  d'eux  ayant  été 
dirigé  suivant  sa  disposition  naturelle.  » 

Bernacchi  compta  parmi  ses  élèves  le  lénor  Cortoni  de  Bologne,  Jean 
Tedeschi,  dit  Amadori,  Thomas  Guarducci  et  le  célèbre  ténor  Baif  ; 
de  plus,  il  fut  le  maître  de  Mancini,  dont  le  livre  nous  donne  de  si 
précieux  renseignements  sur  l'école  à  laquelle  il  appartenait  cl  (|ni 
porta  les  traditions  du  bel  canUi  à  Vienne,  où  il  fut  professeur,  et  ih^ 
là  dans  toute  l'-Vllemagne. 

Bernacchi  n'avait  pas  reçu  de  la  nature  une  excellente  voix,  ce  fut 
Pistocchi  qui  l'égalisa  et  la  développa  par  un  travail  persistant.  Secondé 
par  le  zèle  de  son  élève,  qui  se  condamna  à  ne  chanter  ni  au  thc-âlre 
ni  à  l'église  jusqu'à  ce  que  son  éducation  fût  complète,  le  maitr' 
arriva  ainsi  à  former  un  virtuose  qui  brilla  au  premier  rang  dans  ce 
siècle  et  qui  mérita  le  titre  do  roi  des  clianteurs.  Ayant  débuté  en  1722, 
Bernacchi  conserva  pendant  dix  ans  à  peu  près  le  style  des  chanteurs 
de  son  temps,  c'est-à-dire  que  tout  en  cultivant  le  chant  orné,  il  ne 
tomba  pas  dans  l'excès  de  la  fiorilure;  mais,  vers  1730,  il  rechercha  ce 
genre  d'ed'et,  il  se  servit  avec  exagération  des  (rails  que  ses  prédéces- 
seurs et  ses  contemporains  avaient  moins  libéralement  prodigués.  Du 
reste,  il  faut  dire  qu'en  cela  il  n'avail  fait  que  suivre  le  courant  de  la 
mode  en  la  poussant  jusqu'à  ses  dernières  limites  ;  car  Tosi,  dans  ses 
Ofmcrvatiiim  sur  l'art  dit  chnni,  se  moqn(>  finement  en  \~i',\  <les  <'hanleurs 
pour  lesquels  la  reprise  du  dn  cnjio  n'élait  qu'un  brillant  feu  d'artifice 

(1)  0:i  peut  voir  sur  1  ucole  (le  Porpor.i  une  lirocliiire  inlilulée  :  Ktiiilc  sur  Vint  du 
cli'int  :  l'iiritoiii  f/  sm  r/rrfs ,  au  l'Ail  /tu  ihnni  nu  ili.r-liiiilirmi'  sin-lr ,  pur  I.;ilml , 
in-8%  1803. 
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de  roulades  et  de  gorglieggi.  Il  faut  donc  supposer  que  Bernacchi  ne 
fit  que  régulariser  des  traits  et.  enrichir  des  vocalises  dont  les  chan- 
teurs se  servaient  déjà  sans  beaucoup  déménagement  depuis  quelques 
années.  Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  c'est  de  1720  ou  1730  qu'il  faut 
faire  dater  cet  abus  des  ornements  qui  indique  déjà  une  réelle  déca- 
dence dans  l'art  du  chant,  comme  quelquefois  une  trop  luxuriante 
végétation  semble  annoncer  une  prochaine  fatigue. 

Pasi  de  Bologne  continua  l'école  de  Bernacchi,  mais  il  renchérit 
encore  sur  son  prédécesseur.  Voici  ce  que  Mancini  dit  de  ce  maître  : 
«  Il  se  rendit  célèbre  par  son  chant  magistral  et  d'un  goût  tout  à  fait 
rare,  parce  qu'avec  un  port  de  voix  sûr  et  uni  il  avait  introduit  un 
mélange  de  petits  groupes,  de  tirades  (volatines),  de  traits  choisis  et 
légers,  de  trilles,  de  mordants  et  de  temps  rompus,  ce  qui,  fait  avec 
perfection,  formait  un  style  particulier  et  vraiment  surprenant.  »  A 
travers  ces  lignes  on  peut  cependant  distinguer  que  le  style  de  Pasi 
différait  de  celui  de  Bernacchi.  Ce  dernier  usait  de  gorgheggi  et  de 
longues  roulades.  Pasi,  au  contraire,  ne  se  servait  que  d'ornements 
courts  et  nombreux.  Nous  devons  ajouter  cependant  que  le  chant 
large  n'était  pas  non  plus  négligé  par  ces  maîtres;  car  lorsque  Quantz 
entendit  Pasi  il  fut  étonné  de  la  façon  dont  il  exécutait  l'adagio. 

Pour  ne  pas  donner  à  ce  travail  des  proportions  démesurées,  nous 
devons  nous  contenter  de  parler  seulement  des  deux  grandes  écoles 
napolitaine  et  bolonaise;  mais  il  nous  faut  citer,  au  moins  pour  mémoire, 
les  Conservatoires  qui,  à  côté  des  écoles  libres,  ne  contribuèrent  pas 
peu  à  former  les  beaux  chanteurs  du  dix-huitième  siècle,  dont  nous 
allons  nommer  les  principaux  virtuoses.  Naples  et  Venise  se  rendirent 
célèbres  par  leurs  Conservatoires.  A  Naples  ces  écoles  étaient  des- 
tinées aux  hommes;  à  Venise  les  femmes  seides  y  étaient  admises. 

Nous  avons  raconté  comment  les  Conservatoires  de  Naples  furent 
créés  grâce  à  la  charité  de  quelques  amateurs.  Nous  avons  dit  com- 
ment furent  fondés  les  Conservatoires  de  Sanfa-Maria  de  Loreto,  dus 
au  dévouement  de  Giovanni  de  Tapia  et  celui  délia  Nunziata.  En  1576 
on  fonda  le  Conservatoire  de  San-Onofrio;  enfin  le  dix-septième  siècle 
avait  vu  naître  en  1607  le  Conservatoire  délia  Pieta  dei  Turchini;  tous 
ces  Conservatoires  furent  réunis  au  commencement  de  notre  siècle 
sous  le  titre  de  Real  collegio  di  muska. 

A  Venise,  les  Conservatoires  étaient  tous  antérieurs  au  dix-huitième 
siècle,  et  on  sait  s'ils  furent  célèbres.  A  l'époque  qui  nous  occupe, 
l'Ospedale  délia  Pieta.  destiné  aux  enfants  trouvés,  avait  pour  directeur, 
à  la  fin  du  siècle,   Furlanetto,  et  les  Mendicante,   Bertoni  ;  les  Incura- 
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bile  étaient  dirigés  par  Galuppi;  VOspedaletto  de  san  Giovanni  e  Paolo 
compta  Sacchini  parmi  ses  maître-.  Rien  n'était  étrange  et  charmant 
comme  ces  écoles  où  la  musique  était  exécutée  par  des  femmes,  et  où 
l'orchestre  lui-même,  avec  ses  tambours,  ses  trompettes,  ses  instru- 
ments à  cordes,  était  tenu  par  des  jeunes  filles. 

Jusqu'ici,  dans  ce  chapitre,  nous  avons  parlé  du  chant,  do  la  mu- 
sique,  des  écoles;  mais  il  serait  injuste  de  ne  pas  nous  arrêter  plus 
longtemps  sur  le:-  virtuoses,  à  qui  revient  véritablement  la  gloire  de 
cette  brillante  période.  Comme  pour  l'école  française,  nous  fermerons 
le  chapitre  à  l'époque  de  Rossini,  nous  contentant  de  citer  quelques- 
uns  des  artistes  qui  ont  exécuté  les  opéras  de  sa  première  manière.  La 
liste  serait  longue  s'il  fallait  citer  tous  les  chanteurs  qui  eurent  du 
succès  pendant  cette  période  d'un  siècle  ;  aussi  ne  la  donnerons-nous 
pas  entière;  loin  de  là,  ne  prenant  que  ceux  qui  brillèrent  au  premier 
rang,  nous  laisserons  de  côlé  des  virtuoses  qui.  à  une  époque  moins 
riche,  eussent  suffi  à  faire  la  gloire  d'une  école,  et  nous  nous  occupe- 
rons seulement  des  plus  illustres,  donnant  la  première  place  aux  cas- 
trats, les  plus  célèbres  entre  tous,  puis  aux  cantatrices,  puis  aux  ténors, 
gardant  pour  la  fin  les  basses,  qui,  pendant  tout  le  di.<-huitième  siècle, 
ne  trouvèrent  d'emploi  que  dans  les  opéras  bouffes,  et  ne  vinrent 
reprendre  que  vers  les  premières  années  de  ce  siècle  le  rang  que  les 
premiers  créateurs  du  drame  lyrique  italien  leur  avaient  autrefois 
donné  dans  l'opéra  séria. 

Chaque  époque  musicale  a  son  type,  auquel  se  rattachent  toutes  les 
traditions,  toutes  les  légendes  mêmes  qui  constituent  l'histoire.  Le 
seizième  siècle  a  Palestrina,  les  madrigaux,  les  larges  et  nobles  har- 
monies de  la  musique  religieuse;  le  dix-septième  voit  nailre  l'opéra; 
au  dix-huitième,  ce  sont  les  castrats  qui  dominent  l'histoire  de  l'école 
italienne.  Nous  avons  vu  leur  introduction  dans  la  chapelle  pontificale 
au  seizième  siècle,  avecRosini;  au  dix-septième,  leur  importance  s'est 
considérablement  accrue,  et  on  sait  les  merveilles  que  les  historiens 
nous  ont  racontées  sur  le  célèbre  Balthazar  Ferri;  au  dix-huitième,  ils 
accoururent  en  foule.  Leur  merveilleuse  supériorité  dans  le  chant  était 
due  à  de  nombreuses  causes.  Par  la  nature  même  de  leur  voix,  ils  pou- 
vaient, commençant  de  bonne  heure  leurs  études,  les  suivre  sans  inter- 
ruption jus(|uau  jour  des  débuts;  de  plus,  celte  voix,  au  timbre  mor- 
dant et  spécial,  conservait  longtemps  ses  qualités,  et  chaque  année 
apportait  son  tribut  d'expérience  sans  èlre  absolument  préjudiciable 
aux  qualités  naturelles  du  virtuose.  Ajoutez  h  cela  que,  pour  la  plu- 
part, les  castrats  étaient  com|)osili'urs,  ce  <|ui  excuse,  jusqu'à  un  cor- 
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tain  point,  les  libertés  grandes  qu'ils  prenaient  avec  la  musique,  au 
point  d'en  faire  oublier  le  véritable  objet.  Voilà  les  principales  raisons 
qui  firent  de  ces  artistes  les  premiers  chanteurs  du  monde,  mais  on 
peut  dire  aussi  que  l'apogée  de  leur  gloire  fut  comme  le  premier  signe 
de  la  décadence  de  l'art  vocal. 

Le  plus  célèbre,  peut-être,  de  tous  les  castrats,  fut  Farinelli  ;  outre 
que  son  talent  était  des  plus  remarquables,  sa  haute  fortune  politique 
appartient  à  l'histoire.  Son  véritable  nom  était  Carlo  Broschi,  et  le 
surnom  de  Farinelli  lui  vint  de  ce  que  la  famille  des  Farina,  de  Naples, 
le  protégea  dans  ses  premières  études  et  dans  ses  débuts;  il  était  né 
en  1703,  à  Naples,  et  fut  élève  de  Porpora. 

Sacchi,  dans  sa  Biographie  de  Farinelli,  parle  ainsi  de  ce  chanteur  et 
du  succès  qu'il  obtint  à  Londres  avec  un  air  de  facture  pour  trompette 
et  soprano.  L'air  dont  il  est  parlé  dans  cette  citation  avait  eu  un  pre- 
mier modèle  dans  un  autre  air  que  Porpora  avait  écrit,  en  1722, 
pour  le  même  virtuose,  jeune  alors,  et  pour  un  tromp.ettiste  alle- 
mand d'une  grande  habileté,  en  duo  de  voix  et  trompette,  suivant  la 
mode  du  temps.  Cette  pièce  curieuse  avait  été  intercalée  dans  CEumène 
du  maître.  En  arrivant  à  Londres,  en  1734,  Farinelli  voulut  renouveler 
son  premier  succès,  il  fit  écrire  par  son  frère,  Ricardo  Broschi,  un  air 
du  même  genre,  qui  fut  placé  dans  VArtaserse  de  Hasse. 

Nous  n'avons  pu  nous  procurer  l'air  de  Porpora,  mais  nous  avons 
cité  plusieurs  , fois  déjà  dans  VOrpheus  Britannicus,  recueil  intéressant 
des  compositions  de  Purcell,  un  air  de  trompette  qui  pourra  donner 
une  idée  de  ce  singulier  genre  de  composition.  Voici  la  citation  de 
Sacchi  : 

«  Aucun  chanteur  ne  posséda  une  viessa  di  voce  supérieure  à  celle  de 
Farinelli,  et  ce  virtuose  connaissait  parfaitement  tout  l'efl'et  qu'on  peut 
produire  avec  les  moyens  les  plus  simples.  Un  son  filé,  tel  fut  le  moyen 
dont  il  se  servit  pour  attirer  la  foule.  Farinelli  plaça  cette  messa  divoce 
sur  la  première  note  d'un  air  que  son  frère  Ricardo  avait  écrit  pour 
lui.  Prenant  une  longue  inspiration  et  plaçant  sa  main  droite  sur  sa 
poitrine,  comme  pour  aider  à  l'action  de  ses  poumons,  il  émit  un  son 
si  frais,  si  pur,  si  longuement  soutenu,  si  merveilleusement  modifié, 
que  les  auditeurs  en  furent  frappés  d'admiration  et  de  surprise.  Il  eut  à 
peine  fini  que  de  frénétiques  applaudissements  retentirent  de  toutes 
parts.  Depuis  ce  moment,  la  foule  se  porta  aux  représentations  en  tel 
nombre,  que,  du  mois  d'octobre  au  mois  de  mai,  les  impresarii  payè- 
rent un  arriéré  de  19.000  £.  » 

Mancini  s'exprime  ainsi  sur  le  talent  de  Farinelli  :  «  La  voix  de  Vd,- 
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rinelli  était  oonsidôrée  ooninie  une  merveillo,  parce  qu'elle  était  si 
puissante,  si  sonore,  si  parfaite,  et  si  riche  dans  son  étendue,  tant  au 
grave  qu'à  l'aign,  que  de  notre  temps  on  n'en  a  point  entendu  de  sem- 
])lahle.  Farinelli  était  d'ailleurs  doué  d'un  génie  créateur  qui  lui  inspi- 
rait des  traits  si  étonnants,  que  nul  n'était  capable  de  les  imiter  ;  l'art 
de  conserver  et  de  reprendre  la  respiration  avec  tant  de  douceur  et  de 
facilité  que  nul  ne  s'en  apercevait,  a  commencé  et  fini  en  lui. 

«  L'égalité  de  la  voix  et  l'art  d'en  étendre  le  son;  le  Porlaniento, 
l'union  des  registres,  le  chant  pathétique  ou  gracieux,  un  trille  admi- 
rable autant  que  rare,  furent  les  qualités  par  lesquelles  il  se  dis- 
tingua. » 

Burney  est  non  moins  louangeur  : 

«  Ce  n'était  pas  seulement  à  la  rapidité  et  au  brio  qu'il  devait  son 
succès;  il  avait  réuni  en  lui  seul  tout  ce  que  chaque  chanteur,  séparé- 
ment, présentait  d'excellent  dans  la  voix,  la  force,  la  douceur  et  l'éten- 
due; le  tendre,  le  gracieux,  le  rapide,  se  faisaient  remarquer  égale- 
ment dans  son  style.  Farinelli  avait  des  moyens  tels  qu'on  n'en  a  ren- 
contrés jamais  de  pareils  avant  lui,  et  qu'on  n'en  a  pas  reconnu,  depuis 
lors,  dans  aucun  être  humain;  moyens  d'un  elVet  irrésistible,  avec  les- 
quels il  pouvait  subjuguer  tout  homme  qui  l'entendait ,  le  savant 
comme  l'ignoraiil,  l'ami  comme  l'ennemi.  » 

Bien  des  anecdotes  ont  couru  sur  le  compte  de  ce  grand  chanteur; 
nous  ne  les  rapporterons  pas  toutes,  mais  celle-ci  prouve  la  force  du 
talent  de  Farinelli.  Il  était  à  Londres  en  même  temps  que  Senesino. 
Chantant  les  mêmes  jours  sur  deux  théâtres  ditt'érents,  les  deux  vir- 
tuoses n'avaient  pu  s'entendre  réciproquement.  Ils  se  virent  enfin  réu- 
nis une  fois  et  interprétèrent  un  opéra  à  côté  l'un  de  l'autre.  Senesino 
représentait  un  tyran  furieux;  Farinelli,  un  prisonnier  chargé  de  fers. 
Celui-ci,  par  l'ellet  de  son  premier  air,  amollit  tellement  la  férocité 
apparente  du  tyran,  que  Senesino,  oubliant  complètement  la  situation 
cl  son  rôle,  courut  se  jeter  dans  les  bras  de  Farinelli  et  le  serra  dans 
les  siens  avec  enthousiasme  ;  après  ce  trait,  on  comprend  qu'une  dame 
anglaise  ait  pu  crier  :  «iNon,  il  n'y  a  qu'un  Dieu  et  qu'un  Farinelli.  » 

Un  pareil  chanteur  fui  enlevé  au  public,  on  sait  dans  quelles  circon- 
stances. Le  roi  d'Kspagne,  Philippe  V,  était  accalib'  d'une  mélancolie 
profonde;  on  eut  l'idée  de  faire  venir  Farinelli  et  de  le  faire  chanter 
secrètement  près  du  roi,  sans  que  celui-ci  filt  averti;  il  fut  si  charnu'', 
que  non  senicinent  il  si'  lit  présenter  le  virtuose,  mais  (|u'il  lui  demanda 
ce  <|ii'il  |ioiiv;iil  lui   ;iccorder  :  "  Je  demande  à  Voire  Majcsli''  (|u'('lli' 
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daigne  se  rontlre  en  personne  îx  son  conseil.  »  On  avait  évidemment 
fait  la  leçon  au  chanteur;  mais  le  moyen  fut  bon,  car,  à  partir  de  ce 
jour.  Philippe  secoua  quelque  peu  sa  mélancolie.  11  ne  voulut  plus  que 
Farinelli  s'éloignât,  lui  fit  à  la  cour  une  haute  situation,  à  condition 
qu'il  ne  chanterait  plus  que  pour  le  roi.  Farinelli  fit  le  plus  noble 
usage  du  crédit  que  son  talent  lui  avait  procuré;  puis,  à  la  mort  du 
roi,  se  retira  dans  sa  patrie  avec  une  pension  de  80,000  livres,  qui  lui 
fut  continuée  par  Ferdinand  VI  et  par  Charles  III.  Ce  dernier  eut  à  ce 
sujet  un  mot  qui  fait  le  plus  grand  honneur  au  chanteur  :  «  Je  lui  con- 
tinue avec  plaisir  sa  pension,  dit-il,  car  il  n'a  jamais  abusé  de  la  bien- 
veillance et  de  la  magniticence  de  nos  prédécesseurs.  » 

Farinelli  mourut  le  15  juillet  1782. 

Si  Farinelli  eut  un  rival,  ce  fut  Majorano,  connu  sous  le  nom  de 
Caffarelli.  Caffarelli  était  né  en  1G93.  Il  eut  pour  premier  maître  un 
chanteur  nommé  Caffaro ,  dont  il  garda  dans  la  suite  le  nom  par  re- 
connaissance. ACati'aro  succéda  Porpora,  qui  compléta  son  éducation. 
Caffarelli  mourut  en  1783;  il  avait  débuté  en  1724. 

Ce  chanteur  n'eut  point  le  talent  sans  égal  de  Farinelli;  mais  il  prit 
de  Porpora  une  connaissance  parfaite  de  son  art.  Nous  avons  vu  plus 
haut  quel  procédé  d'enseignement  le  maître  avait  employé  à  son  égard  ; 
toujours  il  se  ressentit  de  cette  excellente  éducation  musicale.  Sa  voix 
était  belle,  d'une  remarquable  étendue  et  d'une  égalité  parfaite  de 
son;  il  possédait  à  la  fois  le  chant  large  et  le  chant  rapide;  il  passa 
pour  avoir  introduit  dans  le  chant  les  vocalises  en  gammes  chroma- 
tiques; nous  savons  ce  qu'il  faut  penser  de  ces  prétendues  innovations 
attribuées  à  chaque  grand  chanteur.  Il  fut,  disent  les  contemporains, 
le  seul  virtuose  de  celte  espèce  que  l'on  ail  vu  chanter  jusqu'à  l'âge  de 
soixante-dix  ans  sans  détonner. 

Deux  traits  assez  curieux  montrent  de  quelle  façon  les  artistes 
savaient  apprécier  mutuellement  leurs  talents.  Étant  à  Naples,  Caffa- 
relli apprend  que  Gizziello  doit  chanter  un  certain  jour  à  Rome;  il  veut 
connaître  le  nouveau  sopraniste  tant  applaudi:  il  prend  la  poste,  il 
arrive,  il  court  au  théâtre,  écoute,  et,  après  le  premier  air,  s'écrie  de 
sa  place  ;  «  Bravo,  Oravissimo,  Gizziello!  e  Caffarelli  cite  tel  dice.  n  Puis  il 
repart  pour  Naples  aussitôt  après  la  représentation. 

Un  autre  jour,  il  chanta  à  Naples  avec  ce  même  Gizziello  pour  l'inau- 
guration du  théâtre  de  San-Carlo,  dans  une  pièce  de  Pergolèse,  ap- 
pelée Acliille  in  Sciru.  (!affarelli  exécuta  son  premier  air,  et  en  l'écou- 
tant, Gizziello  avoua  lui-même  qu'il  s'était  cru  perdu  :  «  Néanmoins, 


dit-il,  j"iniplt)rai  l'assistance  du  ciel  et  je  m'armai  de  courage,  i  11 
chanta  si  bien  que  le  roi  se  leva  dans  sa  loge  pour  l'applaudir.  On 
partagea  le  prix  en  déclarant  Caffarelii  le  plus  grand  chanteur  dans  le 
genre  brillant,  Gizziello  dans  le  style  expressif. 

Ciizziello,  qui  fut  plusieurs  fois  le  rival  de  Caffarelii,  était  né  à.\rpino 
en  171  i;  il  s'appelait  Joachino  Conti.  et  avait  pris  le  nom  de  Gizziello, 
de  son  maître  Gizzi.  qui  était  lui-même  élève  de  Scarlalti.  11  dél)uta 
vers  1129.  Venu  à  Londres  vers  1736,  il  se  trouva  mêlé  à  la  grande  lutte 
de  Porpora  contre  Haendel,  et  tint  dignement  sa  place  à  côté  de  Caffa- 
relii et  de  la  Cuzzoni.  Gizziello  mourut  en  1761. 

Son  chant  était  moins  fleuri  que  celui  de  Caffarelii;  mais  il  avait  de 
plus  que  lui  beaucoup  de  sentiment  et  de  tendresse.  Sara  Goudar,  dans 
ses  lettres  à  Milord  Pembroke  (Florence,  1771),  parle  dans  ces  termes 
de  ce  soprano  :  a  Gizziello  effaça  tous  les  sopranisles  de  son  temps  par 
l'harmonie  de  sa  voix  et  par  la  douceur  de  son  chant  ;  il  récitait  au 
cœur  et  chantait  à  l'âme.  C'est  lui  qui  dans  Arlasersi^  fit  pleurer  Rome 
entière  par  ce  seul  accent  :  £  pur  sono  innocente.  Scudo  a  raconté 
cette  anecdote  dans  son  étude  sur  les  sopranistes. 

Le  maître  de  Gizziello,  Gizzi  fut,  avant  tout,  professeur.  Il  était  né 
à  Arpino ,  en  168-i.  Il  fit  ses  premières  études  sous  Angélio ,  puis  de  là 
il  passa  au  Conservatoire  de  San-Onofrio,  où  il  fut  le  condisciple  de 
Porpora  et  de  Durante.  Puis  il  ouvrit  à  Naples  une  école  dont  le  plus 
brillant  élève  fut  Gizziello  dont  nous  venons  de  parler.  Gizzi  cessa  son 
enseignement  en  1740;  mais  Feo.  un  de  ses  meilleurs  élèves,  reprit 
son  école  et  en  continua  les  traditions. 

Après  Caftarelli  et  Fàrinelli,  un  des  plus  célèbres  castrats  du  dix- 
huitième  siècle  futUernardi,  appelé  Senesino,  de  Sienne,  où  il  était 
né  en  1680.  lîernardi  était  élève  de  Bernacchi,  il  devint  célèbre 
vers  1713  ou  1719.  On  admirait  surtout  en  lui  le  timbre  pénétrant  de 
sa  voix  égale,  claire  et  flexible.  De  plus,  il  ne  craignait  pas  de  rival 
pour  l'exécution  des  passages  et  des  vocalises.  Son  intonation  ciiiit 
pure,  son  style  parfait  ;  ajoutez  à  cela  qu'il  était  bon  acteur  et  (]u  il 
chantait  à  merveille  le  récitatif.  Cependant  on  doit  dire  que  ce  fut  lui 
qui  contribua  le  plus  à  répandre  la  mode  des  ain  de  voyage.  Il  eut 
aussi  .ïOM  «(V  connue  Farinelli  et  lit.  par  l'agilité  de  sa  voix  de  contralto, 
l'admiration  du  public  de  Londres  (piand  il  débuta  dans  le  rôle  de 
Miicim  Scœcuta.  Il  était  venfl  dans  cette  ville  avec  Haendel  en  17:21  et  ce 
fut  là  qu'il  fonda  déliiiilivement  sa  réputation  européenne,  llientôt  il  se 
brouilla  avec  le  grand  maître  et  son  déjiart  ruina  l'entreprise  d'Opéra 
qu'Haendel  avait  foiidi'e.  Sara  Gcuular  parlant  île  ce  castrat  en  dit  ces 
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quelques  lignes  :  «  Sencsino  est  le  premier  qui  chanta  dans  le  nouveau 
goût.  Notre  théâtre  fie  Hyde-Market  réunit  les  prémices  de  ces  airs  où 
le  compositeur  donna  tout  au  brillant  ».  Un  autre  sopraniste  nommé 
Martini,  né  en  1761,  porta  aussi  le  surnom  de  Scnesino.  Il  avait  une 
voix  d'un  timbre  agréable  et  nuHallique,  qu'il  conduisait  avait  goût  ; 
mais  il  l'ut  loin  d'égaler  la  réputation  de  son  prédécesseur  et  homonyme 
et  après  avoir  débuté  en  1782,  il  se  retira  en  1799. 

Un  autre  contemporain  des  Caffarelli  et  des  Senesino  eut  aussi  une 
grande  réputation,  je  veux  parler  de  Carestini,  quipritle  nom  de  Cusa- 
nino,  de  la  famille  des  Cusani,  qui  l'avait  protégé  au  commencement 
de  sa  carrière.  Il  débuta  en  1721.  «  Il  avait,  dit  Quantz,  une  des  plus 
fortes  voix  de  contralto,  partant  du  Ré  grave  au  Sol,  c'est-à-dire,  ayant 
deux  octaves  et  demie.  Il  était  exercé  dans  les  passages  qu'il  exécutait 
de  poitrine,  conformément  aux  principes  de  Bernacchi,  à  la  manière 
de  Farinelli,  il  était  audacieux  et  souvent  fort  heureux  dans  ses  traits.» 
Mancini  donne  sur  son  talent  et  sa  manière  de  travailler  quelques 
détails  de  plus:  «  Quoique  sa  voix  fût  naturellement  belle,  il  travaillait 
sans  relâche  pour  la  perfectionner  par  l'étude  et  pour  la  rendre  propre 
à  toute  espèce  de  chant,  et  il  y  réussit  d'une  façon  sublime.  Il  avait 
un  génie  fécond  et  un  discernement  sj  délicat  que,  malgré  l'excellence 
de  tout  ce  qu'il  faisait,  sa  trop  grande  modestie  l'empêchait  toujours 
d'être  satisfait;  un  jour,  un  de  ses  amis  le  trouvant  à  l'étude,  lui  en 
témoignant  son  étonnement,  Carestini  se  retourna  vers  lui  et  lui  dit  : 
mon  ami,  si  je  ne  puis  parvenir  à  me  satisfaire  moi-même,  comment  puur- 
rais-je  satisfaire  les  autres? 

Les  chanteurs,  castrats  et  autres  ne  nous  ont  pas  habitués  à  de 
pareils  exemples  de  modestie  et  de  persévérance,  aussi  ne  pouvons- 
nous  manquer  de  les  citer,  bien  persuadés  que  de  semblables  tradi- 
tions ne  sont  pas  encore  absolument  perdues  chez  les  artistes.  Carestini 
tint  longtemps  le  premier  rang  parmi  les  plus  célèbres  chanteurs  de 
son  ép()([ue,  nuiis  on  ignore  la  date  de  sa  mort. 

Bertolino  di  Faenza  lut  aussi  un  des  meilleurs  castrats  de  la  pre- 
mière moitié  du  dix-huitième  siècle  ;  élève  de  Pistocchi  et  compagnon 
de  Bernacchi,  il  se  signalait  surtout  par  la  variété  et  l'éclat  fie  son 
chant.  Quoi(|ue  ses  succès  fussent  grands,  ils  n'égalèrent  point  loiix  de 
fliuirflucci.  Celui-ci  brillait  surtout  par  l'expression  de  son  chant, 
('/t'taient  les  mêmes  qualités  qui  distinguaient  le  chant  de  Minelli. 
Celui-ci,  né  à  Bologne  en  1(587,  était  un  contralto  élève  aussi  de  Pis- 
tocchi. «  Il  chantait  le  contralto,  dit  Mancini,  avec  une  méthode  unie 
et  un  noble  port  de  voix,  cette  voix  avait  de  la  légèreté,  un  trille  et  un 
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mordant  si  parfaits  qu'il  pouvait  exreutcr  tous  les  styles  et  exprimer 
tiius  les  caraolères,  Minelli  possédait  an  suprême  deiçré  laccent  musical. 
Profondément  instruit  dans  son  art  et  très  intelligent,  il  savait  aborder 
tous  les  genres  et  s'y  montrer  excellent;  sans  compter  au  nombre  des 
castrats  exceptionnels  comme  Farinelli.  il  tint  le  premier  rang  parmi 
les  meilleurs  et  nu-rita  d'être  surnomme  le  Saye.  » 

Le  célèbre  Tedcschi  (Joseph),  surnommé  Amadori,  trouva  aussi  moyen 
de  se  faire  une  place  brillante  à  côté  de  ces  rois  du  chant.  Ou  a  fait  sur 
ce  castrat  une  assez  singulière  erreur,  on  la  confondu  avec  Jean  qui 
fut  élève  de  Rernacchi  et  fonda  à  Rome  une  école.  Jean  Tedesclii,  né 
vers  1700,  n'avait  pu  être  élève  de  Bernacchi,  mais  Joseph,  le  plus 
célèbre  des  deux,  fut  celui  qui  reçut  les  leçons  du  grand  maitre.  Le  pre- 
mier mourut  en  1730,  le  second  vivait  encore  en  1773. 

Grossi,  qui  lui  aussi  brilla  au  commencement  du  dix-huitième  siècle, 
était  né  en  16(î6,  à  Turin.  Après  la  création  du  rôle  de  Siface,  dans  le 
Milhridate  d'Alexandre  Scarlalti,  il  prit  le  nom  du  personnage  qu'il 
avait  tant  fait  applaudir.  3Iancini  en  parle  en  ces  termes:  «  11  avait 
une  voix  admiral>!ement  belle  et  pénétrante,  il  joignait  à  un  style 
remarquablement  large  et  plein  d'expression  ime  ?«essrt</i' i-oce  par- 
faite. i)n  pouvait  lui  appliquer  le  proverbe  italien  qui  dit  que  cent 
perfections  sont  nécessaires  au  chanteur,  mais  (pu-  celui  (jui  possède 
une  belle  voix  en  a  déjà  quatre-vingt-di.x-nenf.  » 

Siface  gagna  des  sommes  énormes  dans  le  cours  de  sa  brillante 
carrière,  et  il  rentrait  dans  sa  patrie,  résolu  à  jouir  de  sa  grande  for- 
tune, lorsqu'il  fut  assassiné,  sur  la  route  de  Gènes  à  Turin,  par  son 
postillon,  qui  voulait  s'emparer  de  ses  bijoux  et  de  son  argent. 

Derrière  ces  grands  artistes,  qui  brillèrent  d'un  éclat  sans  égal  pen- 
dant la  première  moitié  du  dix-huitième  siècle,  citons  encore  IJercelli, 
qui  chantait  vers  17iO.  Bercelli  possédait  une  voix  prodigieuse  qui 
montait  de  Vut  au  dessous  de  la  portée  juscpi'à  sa  dix-huitième,/;!; 
mais  il  était  médiocre  chanteur,  ce  qui  ne  l'empêcha  pas  de  gagner 
2,000  guinées  à  Londres,  en  1738. 

Sédati,  né  en  1710,  fut  élève  de  Gizzi  et  compagnon  de  Gizziello. 

Montieelli  avait  un  style  pur  et  une  excellente  mise  de  voix;  mais, 
pour  l'énergie  et  la  beauté  du  son,  il  était  de  beaucoup  inférieur 
à  Farinelli,  à  Senesino,  à  Careslini  et  à  tous  les  grands  chanteurs. 

Félix  Saliinbepi  lui  liève  de  l'iirpora;  il  savait  chanter,  mais  jouait 
mal.  Il  débuta  eu  n;il  el  niournl,  des  suites  de  ses  désordres. 
en   n.'.l. 
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Parmi  les  plus  illustres  soprani  de  la  seconde  moitié  du  dix-huitième 
siècle,  il  faut  compter  Marcliesi,  Guadagni,  le  célèbre  Gasparo  Pac- 
chiarotti.  Né  en  1744,  Pacchiarotti  débuta  à  seize  ans.  Le  grand 
triomphe  de  Pacchiarotti  était  surtout  dans  les  rôles  de  tendresse. 
Chantant  un  jour  avec  laOabrielli,  il  s'enfuit  de  scène,  désespérant 
de  lutter  avec  une  pareille  virtuose  ;  puis,  il  rentra  et  chanta  son  air 
d'une  façon  si  émouvante,  que  la  Gabrielli  elle-même  ne  put  retenir 
ses  larmes.  A  en  croire  ses  contemporains,  sa  voix  était  douce  et  éten- 
due, sa  vocalioC  facile  et  de  bon  goût,  mais,  avant  tout,  c'était  un 
chanteur  d'expression,  chantant  à  merveille  le  récitatif.  André  3Iayer 
a  dit  de  lui  :  «  Son  style  savant  et  admirable  se  compose  de  nuances 
infinies,  d'ornements  brisés,  d'appoggiature?,  de  gruppetti,  de  renforzi. 
c'est-à-dire  de  renflements  de  sons  et  de  demi-teintes  adorables,  dont 
il  est  impossible  à  la  parole  de  rendre  les  effets.  »  Arteaga  dit,  de  son 
côté,  que  son  chant  était  moins  fleuri  que  celui  de  Marchesi.  Pacchia- 
rotti a  laissé  le  souvenir  d'un  chanteur  étonnant  de  force  et  d'émotion. 
Un  jour,  chantant  à  Rome  l'air  de  VA)-taserse  de  Bertoni  :  «  É  pur  sono 
innocente  »,  il  s'aperçut  que  l'orchestre  s'arrêtait  d'accompagner... 
(1  Que  faites-vous?  dit-il  aux  musiciens.  —  Nous  pleurons,  répondit 
le  chef  d'orchestre.  » 

Pacchiarotti,  plus  peut-être  que  les  autres  chanteurs,  s'était  fait  un 
répertoire  d'airs  dont  il  se  servit  pendant  toute  sa  carrière.  De  plus, 
un  compositeur  se  mit  à  son  service  et  écrivit  presque  exclusivement 
pour  lui.  Ce  compositeur  s'appelait  Bertoni;  il  resta  célèbre  par  ses 
démêlés  avec  Gluck  et  par  ses  plagiats.  Cette  gloire  était  bien  due 
à  un  musicien  qui  s'abaissait  jusqu'à  se  mettre  à  la  remorque  d'un 
chanteur. 

Pacchiarotti  chantant  presque  toujours  la  musique  ou  plutôt  les 
redites  du  même  compositeur,  ne  devait  pas  manquer  de  tomber  dans 
la  monotonie;  cependant  il  sut  être  durant  de  longues  années  l'idole  du 
public.  Parmi  ses  plus  beaux  rôles,  il  faut  citer  le  Rinaldo  de  Sacchini, 
VOlyiii/jiade  de  Paësiello,  le  Dcmofounte  de  Bertoni. 

Pacciiiarolti,  qui  mourut  en  1821,  donna  d'utiles  conseils  à  la  célèbre 
chanteuse  Pisaroni. 

Marchesi  fut  non  moins  admiré,  lorsqu'il  revint  à  Milan  après  nu 
brillant  voyage  à  tra\crs  l'Europe.  L'Académie  de  celte  ville,  pour  per- 
pétuer à  jamais  la  mémoire  d'un  si  beau  talent,  fit  frapper  ime  médaille 
attestant  son  incontestable  supériorité.  On  ajoute  que  les  dames  mila- 
naises se  montrèrent  tellement  enivrées  du  chanteur,  que  son  portrait 
devint  un  ornement  essentiel  de  leur  parure. 
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C'est  par  l'expression  du  récitatif  et  l'admirable  exécution  du  canta- 
bile  que  le  conlralto  Gaetano  Guadagni,  qui  était  né  en  \~r2o  et  débuta 
en  1747,  parvint  à  la  célébrité.  «  Guadagni,  disait  Sara  Goudar,  se  dis- 
tingua sur  la  scène  avec  peu  de  voix  et  beaucoup  d'art.  Los  liommes 
l'admiraient,  les  femmes  l'aimaient  à  la  folie.  »  11  eut  l'honneur  de  créer 
le  7'eleiit'icco  et  VOrfeo  de  Gluck.  Il  fut  si  content  de  ce  dernier  rôle, 
qu'il  exigea  cpic  Hertoni  intercalât  plusieurs  passages  du  chef-d'œuvre 
du  maitre  dans  son  opéra  d'Orfeo,  et  ce  |)Iagial  causa  bien  des  ennuis 
au  compositeur.  Guadagni,  qui  mourut  en  1797,  était  venu  en  France 
en  175i,  à  peu  près  en  même  temps  qu'un  antre  sopraniste  nommé 
Albanèse,  beaucoup  moins  célèbre  que  lui,  mais  auquel  on  attribue 
la  jolie  romance  :  «  Que  ne  suis-je  la  fougère  1  » 

La  seconde  partie  du  dix-huitième  siècle  vit  fleurir  encore  un  grand 
nombre  de  virtuoses  de  ce  genre.  Nous  ne  les  nommerons  pas  tous. 
Contentons-nous  de  citer  :  Aprile,  contraltiste,  né  en  1738.  Malgré 
une  voix  faible  et  inégale,  Aprile  était  inimitable  dans  le  trille  et 
chantait  avec  infiniment  de  goût  et  d'expression.  Rubinelli,  autre 
contralto,  né  à  Hrescia  en  1733,  avait  une  voix  pure  et  flexible,  et  il 
obtint  un  succès  prodigieux  dans  la  Moi-le  di  Cleopatra  de  Millico.  Non 
content  d'être  un  brillant  soprano,  il  fut  encore  un  excellent  pro- 
fesseur. 

Citons  encore  Carlo  Nicoliiii,  surnommé  délie  Cadenze,  à  cause  de  la 
beauté  de  son  trille  : 

Prato  (Del),  sopraniste,  qui  créa  le  rùle  (l'Idamaule  dans  V Idoménèc 
de  Mozarl. 

Potenza,  Mattucci,  Ravanni,  Koncaglia  tinrent  aussi,  au  second  rang, 
une  place  brillante  dans  cette  période  brillante  entre  toutes. 

Les  deux  derniers  castrats  furent  Crescentini  et  Velluti.  Crescentini 
était  né  en  17G6,  à  Urbino.  Il  débuta  en  1783.  Ses  plus  beaux  rôles 
furent  le  Romeo  e  Giulelia  de  Zingarelli,  auquel  son  nom  resta  pour 
toujours  attaché,  6t  les  Oro::*  e  Canaz;;  de  Cimarosa.  En  1S05,  il  fut 
appelé  à  la  chapelle  de  l'fimpereur.  Crescentini  possédait  un  superbe 
mezzo  soprano.  Il  fut  un  grand  chanteur  dans  toute  la  force  du  terme; 
sa  mise  de  voix  ('-lait  parfaite,  son  accent  absolument  juste,  son  expres- 
sion louchante  ;  s'il  ajoutait  des  traits,  c'était  t(Uijours  avec  beaucoup 
de  goùl  et  de  tact.  On  sait  que  Napoléon  aimait  peu  la  musique; 
erpi-ndanl  l'anccdole  suivante  prouve  (|uel  prodigieux  cfli'l  |)ro(luisail 
Crescentini  sur  le  peu  mélomane  grand  honniie. 

Kn  1809,  ayant  consenti,  pour  obéir  à  rKnii)ereur,  à  jouer  de  non- 
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veau  le  rôle  de  Homéo,  dans  l'opéi'a  de  ce  rmni,  liien  qu'il  eût  renoncé 
au  théâtre  depuis  quelques  années,  ce  virtuose  produisit  une  telle  im- 
pression sur  Napoléon,  qu'à  la  troisième  représentation,  après  la 
grande  scène  qui  se  termine  par  l'air  «  Ombra  adorata  »,  l'Empereur, 
paru»  mouvement  spontané,  lui  envoya  l'ordre  de  la  Couronne  de  Fer, 
en  témoignage  de  sa  grande  satisfaction  et  de  l'hommage  qu'il  se  plai- 
sait, disait-il,  à  rendre  à  un  aussi  beau  talent. 

Ce  grand  chanteur  se  retira  définivement  du  théâtre  en  1816,  lorsque 
les  révolutions  de  la  musique  moderne  eurent  changé  les  conditions 
du  chant  et  de  la  composition,  mais  il  ne  mourut  qu'aune  époque 
assez  rapprochée  de  nous,  en  1846. 

Velluti  était  né  en  1781.  Pendant  seize  ans,  il  étudia  l'art  du  chant 
avec  le  plus  grand  soin,  sous  la  direction  de  l'abbé  Calpi,  et  débuta 
en  1800.  Il  fut  le  dernier  sopraniste  de  l'école  ancienne,  et  ce  fut  lui 
qui  transmit  les  grandes  traditions  du  belcanto  à  la  génération  de  chan- 
teurs qui  brilla  pendant  les  premières  années  de  ce  siècle. 

Un  fait  important  et  curieux  tout  à  la  fois  se  rattache  au  souvenir 
de  Velluti.  Parmi  l'héritage  de  chanteurs  que  le  dix-huitième  siècle 
légua  à  Rossini,  Velluti  brillait  au  premier  rang.  Le  maître  ne  tarda 
pas  à  vouloir  se  servir  d'un  auxiliaire  dont  l'influence  était  si  grande 
sur  le  public  et  il  écrivit  pour  Velluti  Aureliano  in  Pa/myra,  à  Jlilan 
(1814).  Le  sopraniste,  suivant  la  coutume  de  son  école,  en  prit  fort 
à  son  aise  avec  les  mélodies  de  Rossini,  tant  et  si  bien  que  celles-ci 
devinrent  méconnaissables,  et  qu' Aia-eliano  n'eut  qu'une  seule  repré- 
sentation. Le  compositeur  jura  qu'on  ne  l'y  reprendrait  plus,  et  à  par- 
tir de  ce  jour,  non  seulement  il  profita  de  la  leçon  en  ne  composant 
plus  pour  des  sopranistes,  mais  il  écrivit  lui-même  les  ornements  dont 
il  voulait  fleurir  ses  mélodies. 

Retiré  du  théâtre  en  182'J,  Velluti  vit  toute  la  révolution  musicale 
qui  s'accomplit  en  France,  en  Allemagne  et  en  Italie  pendant  les 
trente  années  qui  nous  ont  précédés,  car  il  ne  mourut  qu'en  186i,  âgé 
de  quatre-vingts  ans. 

3Ialgré  leur  immense  réputation,  les  castrats  ne  furent  pas  seuls 
a  faire  la  gloire  du  dix-huitième  siècle.  Les  chanteuses  y  eurent  aussi 
leur  grande  part.  Quelques-unes  se  firent  surtout  remarquer  par  la 
prodigieuse  étendue  de  leur  voix,  d'autres  par  une  science  qui  égalait 
presque  celle  des  sopranistes. 

Si  nous  voulions  faire  de  ce  travail  un  recueil  d'anecdotes  galantes 
et  curieuses,  certes  la  matière  ne  nous  manquerait  pas;  mais  nous 
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n'avons  pus  à  renouveler  tons  les  anas  vrais  on  t'anv  (|ni  eonivnl  snr 
les  célèbres  cantatrices  du  di\-liuitièine  siècle;  citer  le  nom  des  prin- 
cipales, caractériser  leur  talent,  et  montrer  dans  les  qualités  de  cha- 
cune d'elles  ce  (|ui  constitue  le  chant  pcnchml  cette  belle  période,  tel 
est  notre  plan ,  et  nous  le  réaliserons  aussi  rapidement  (pi'il  sera 
possible. 

La  Tesi  fut  une  des  premières  en  date  dans  ce  siècle  fécond;  elle 
était  née  à  Florence,  dans  les  dernières  années  du  dix-septième  siècle; 
non  seulement  sa  voix  avait  une  étendue  rcmaniuable,  mais  encore 
elle  la  conduisait  avec  infiniment  de  goût  et  de  sûreté.  Elle  lit  ses  pre- 
mières études  avec  le  compositeur  François  Uedi ,  puis  elle  alla  à 
Bologne  travailler  avec  Campeggi  ;  on  prétend  même  qu'elle  reçut  des 
conseils  de  Bernacchi.  «  Elle  avait,  dit  Mancini.  la  voix  d'une  grande 
étendue  et  chantait  avec  une  égale  facilité  dans  le  haut  et  dans  le  bas. 
Le  genre  grave  et  le  genre  gracieux  lui  étaient  également  familiers. 
Quanlz  a  remarqué  qu'en  Allemagne  elle  préférait  chanter  le  contralto, 
le  genre  sérieux  et  faire  briller  son  jeu,  surtout  dans  les  rôles  d'homme, 
où  elle  excellait.  En  Italie,  au  contraire,  elle  chantait  les  dessus  et  le 
genre  léger.  »  Elle  avait  toutes  les  qualités  qui  se  trouvent  rarement 
réunies  :  un  excellent  maintien,  accompagné  d'un  port  noble  et  gra- 
cieux. Une  prononciation  claire  et  nette,  l'expression  des  paroles  pro- 
portionnée au  véritable  sens,  l'art  de  distinguer  les  diUérenls  carac- 
tères, tant  par  le  changement  do  visage  rpie  i)ar  un  geste  approprié,  la 
connaissance  de  la  scène;  enfin  une  parfaite  intonation  ([iii  ne  vacilla 
jamais,  même  dans  la  chaleur  de  l'action  la  jdus  vive. 

Vittoria  Tesi  nioiirul  en  177."i,  laissant  pour  élève  la  Méann'cis.  Ea 
Déamicis,  bien  que  venue  beaucou])  plus  tard  que  la  grande  artiste 
qui  l'avait  initiée  aux  secrets  de  l'art  du  chant,  conserva  ipielques-nnes 
de  ses  qualités;  mais,  suivant  la  mode  de  l'époque,  elle  brilla  surtout 
par  l'agilité  et  l'étendue  de  sa  voix.  «  Elle  fut,  dit  Burney,  la  jjremière 
à  exécut(ïr  des  gammes  ascendantes  sincralo  dans  un  mouvement  ra- 
pide, montant  sans  cfll'ort  jusqu'au  rontrc-mi  aigu.  » 

Vers  17-26,  deux  chanteuses  remplirent  l'Italie  cl  l'Aiii^lclerre  de  leur 
nom  et  de  leur  ré|)utation,  ce  furent  la  Fauslina  et  la  C.n/./oni.  La 
Faustina  (Faustina  llordoni),  qui  épousa  plus  tard  le  compositeur 
Hasse,  était  née  en  I7u0.  Elle  fut  élève  de  Gasparini  et  de  .Marcello  ;  sa 
voix  était  (Icxible,  argentine  et  pure.  Elle  improvisait  ses  vocalises  et 
ses  traits  avec  infiniment  de  goût:  mais  elle  était,  avant  tout,  une  chan- 
lensc  légère,  et  on  l'aceusail  de  maminer  de  passion:  disons,  pour  son 
excuse,  que  cctlr  (|ualilé  ne  lui  eùl  él.' i;llère  ulile  poiu' chauler  la  nul- 
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si(iue  de  liasse,  uù  le  cliaiit  ilo  demi-caracti're  souvent  cuiivenait  mieux 
que  le  cliant  large.  Elle  fut  sunioniniée  la  ilixième  muse  de  lltalie,  et 
tous  les  historiens,  tels  que  Jlancini.  Hurney,  Hawkins,  etc. ,  ont  l'ail 
d'elle  un  éloge  pompeux.  Sara  Goudar,  seule,  fait  sonner  une  note 
discordante  dans  ce  concert  dithyrambique;  mais  son  opinion  est 
bonne  à  citer  et  paraît  juste  :  «  Faustina  ,  dit-elle,  fut  la  première  (pu 
passa  seize  croches  dans  une  mesure.  Cetlc  agilité  fut  le  signal  du 
mauvais  goût  qui  allait  s'introduire  dans  la  musique.  Dès  lors  cet  art 
changea  sa  simplicité  naUu'i'llc  en  une  gaieté  artificielle;  il  ne  fut  plus 
question  do  chanter  bien,  mais  de  chanter  vite;  en  précipitant  les 
modes,  on  les  corrompt,  on  ne  songea  plus  à  toucher  l'ànie,  mais  à 
l'agiter.  Les  volute  défigurèrent  le  pathétique  et  lui  firent  perdre  celte 
gravité  qui  soutient  son  caractère  ;  au  lieu  de  rendre  une  exiu'ession 
tendre,  on  courut  après  elle.  » 

Quantz  a  jugé  moins  sévèrement  la  femme  de  Hasse  :  «  La  voix  de 
Faustina,  dit-il,  était  un  demi-soprano  ,  partant  du  si  bémol  pour  arri- 
ver au  soi.  Elle  possédait  le  canlar  granilo,  le  chant  ferme  et  délié.  Elle 
avait  l'exécution  bien  articulée  et  brillante,  la  langue  fluette,  ce  qui  lui 
donnait  la  faculté  de  prononcer  les  mots  rapidement.  » 

Faustina  avait  un  gosier  flexible  pour  les  traits  d'agilité,  un  trille  si 
prompt  et  si  vibrant  qu'elle  pouvait  l'attaquer  en  toute  occasion  et 
comme  elle  voulait.  Les  passages  simples  ou  compliqués,  lents  ou 
rapides,  ceux  mêmes  dans  lesquels  il  fallait  battre  la  même  note, 
comme  l'archet  du  violon  bat  le  trémolo,  toutes  ces  difficultés  étaient 
surmontées  par  la  voix  de  la  cantatrice  avec  une  aisance  et  une  pres- 
tesse que  l'on  aurait  à  peine  obtenues  d'un  instrument.  C'est  elle  qui, 
la  première,  introduisit  avec  succès  la  répétition  rapide  et  perlée 
d'une  même  note,  artifice  prodigieux,  dont  Fariiielli.,  Manticelli ,  Vis- 
conti ,  Rieciarelli  et  la  charmante  Mingotti,  s'emparèrent  ensuite  pour 
lui  devoir  leurs  plus  beaux  triomphes. 

Castil-Blaze  a  prétendu  que  lu  Catalaui  et  M""=  Damoreau,  dans  la 
Zanetla,  d'Auber,  avaient  repris  cet  elfet,  mais  il  me  semble  que  ce 
genre  d'artifice  ne  fut  jamais  abandonné  depuis  le  jour  où  Faustina 
l'avait  mis  à  la  mode. 

Venue  à  Londres  en  17:2G,  la  Faustina  y  trouva  la  Cuzzoni,  et  alors 
recommença  iéterncUe  guerre  entre  l'expression  et  la  virtuosité.  La 
Cuzzoni,  dont  le  chant  était  surtout  pathétique,  fut  vaincue  par  la 
Faustina,  qui  étonnait  et  enlevait  son  public.  Les  plus  grandes  dames 
du  royaume  prirent  part  à  cette  lutte,  (|ui  fut  une  des  batailles  musi^ 
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cali'S  k's  ]ilus  CL'lL■l)^L'^  ilu  dix-liuilii-me  siècle,  si  Iccoml   l'ii  épisodes 
de  ce  genre. 

La  Cuzzoïii  (M""  Sandoni)  était  née  à  Panne,  en  1700.  Elle  fit  ses 
éludes  sous  la  direction  de  Lanzi.  Voici  comnuMit  Mancini  earaelérise 
son  talent  :  «  Les  qualités  de  cette  cantatrice  étaient  extraordinaires  : 
douée  d'une  voix  pure  et  pleine  de  suavité,  elle  joiiçnait  à  un  excel- 
lent style  un  port  de  voix  parlait  et  une  rare  égalité  dans  les  registres 
de  la  voix;  elle  avait  une  légèreté  suffisante,  mais  elle  excellait  surtout 
dans  la  mise  de  w'x;  en  exécutant  un  cantabile ,  elle  avait  soin  de  l'or- 
ner dans  les  endroits  convenaMes,  d'en  ranimer  le  eliant  (sans  préju- 
dice de  l'expression)  avec  de  petits  groupes  variés  et  choisis;  elle  va- 
riait aussi  les  traits,  tantôt  en  les  liant,  en  y  ajoutant  des  trilles,  des 
mordants,  en  les  détachant,  en  les  soutenant,  en  les  séparant  i)ar 
quelques  tirades  rcdouhlées,  ou  par  des  fusées  liées,  depuis  les  tons 
graves  jusqu'aux  tons  aigus;  elle  traitait  les  cordes  aiguës  avec  une,  jus- 
tesse sans  égale,  son  intonation  était  parfaite;  elle  avait  le  don  d'un 
esprit  créateur  et  un  discernement  juste  pour  choisir  les  choses  parti- 
culières et  nouvelles.  »  «  M"""  Cuzzoni,  dit  Quantz,  possédait  une  voix 
de  soprano  étendue  et  limpide,  une  intonation  pure,  un  trille  parfait. 
Klle  parcourait  deux  octaves  d'«/  à  ut  ;  son  style  était  simple,  nolilc  et 
touchant.  Ses  grâces  ne  semblaient  pas  être  un  effet  de  l'art,  sous  la 
manière  aisée  qui  les  accompagnait,  elle  n'usait  pas  d'une  grande  rapi- 
dité dans  l'exécution  de  Valler/ro,  mais  il  y  avait  dans  chacune  de  ses 
notes  une  rondeur  et  une  douceur  charmantes.  » 

Celte  artiste,  qui  gagna  des  sommes  folles,  mourut  j)auvre,  et.  dans 
sa  vieillesse,  fut  obligée  pour  vivre  de  fabriquer  des  boutons  de  soie. 
Klle  mourut  en  1770. 

Kn  même  temps  que  ces  deux  cantatrices,  brilla,  ])(  lulant  (piehiues 
années,  de  172 i  à  ITXi,  la  Ncgri,  élève  de  l'asi. 

I''i)  parlant  de  la  Faustina ,  nous  avons  nonnué  Itc'gina  Mingotli  ; 
celle  ci,  née  en  1728,  avait  re(,'U  les  ( onseiis  di-  l'orpora.  Sa  voix  était 
un  niezzo-so[»rano  bien  tinibn-,  mais  |)eu  étendu.  Par  un  singulier 
hasard,  ce  fut  elle  rpii  reprit  pins  tiii'd.  aviM'  l:i  l'inislinn.  la  lulic  (\\\r  \a 
(".uzzoni  avait  abandonni'e.  Ilas>e,  voiihml  liiiif  Inillcr  ^a  Irniini'.  ei  li- 
\il  une  |)arlitinn  de  Demnfnnntr  pour  la  circiiiisinuce.  C.astil-ltlaze 
l'aeonte  ainsi  la  chose  :  »  Le  maitri'  avait  cniarque  h'  luri  ci  Ii-  faible 
de  la  voix  de  M""  Mingolli;  le  malicieux  conq)ositeur  iMi;[,L;iiia  de  don- 
nera la  cantatrice  un  adtujio  (\\ù  naviguait  dans  les  notes  peu  sonores 
de  son  organe;  et  pour  montrer  an  grand  jour  ces  di'fauts.  il  n'accom- 
pagna  riiisiiliriix  iii/iii/i'i  (pi'a\ec  un    piz/icalo  de  \iid()Ms.    lic'gina  fut 
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obligée  d'accepter  le  défi  sans  réclamation;  mais  elle  découvrit  le 
piège,  elle  travailla  son  adagio  de  telle  sorte,  tourna  l'écueil  avec  une 
telle  adresse,  que  la  victoire  lui  resta.  L'air  :  Se  tutti  i  malt  mici,  disposé 
tout  exprès  pour  mettre  la  virtuose  en  péril  et  ruiner  sa  réputation, 
fut  couvert  d'applaudissements,  et  Faustina  elle-même,  réduite  au 
silence,  n'osa  se  permettre  un  seul  mot  de  critique.  » 

La  célèbre  Gabrielli  était  fille  d'un  cuisinier  du  prince  Gabrielli,  îi 
Rome.  Celui-ci,  l'entendant  un  jour  cbanter,  fut  étonné  de  la  beauté 
de  sa  voix  et  de  la  précocité  de  son  goût  naturel.  11  la  confia  d'abord 
îi  Garcia  l'ancien,  dit  l'Espagnoletto,  puis  de  là  elle  passa  dans  l'école 
de  Porpora.  Née  en  1730,  elle  débuta  en  1747. 

Lacroix,  voyageant  en  Italie,  rendit  compte  de  son  voyage  dans  le 
Spfclateur  fi-ançais,  et  voici  ce  qu'il  dit  de  cette  chanteuse  :  «  Est-il  pos- 
sible de  peindre  l'art  et  la  manière  de  la  Gabrielli,  reine  des  canta- 
trices du  jour?  Son  facile  gosier  se  déploie  à  mesure  qu'elle  chante; 
sa  voix  flexible  semble  augmentera  chaque  instant  de  netteté,,  de  force 
et  d'étendue.  Tout  à  coup  elle  éclate  et  perce  les  airs,  ou  s'élève  et 
s'enfle  par  degrés;  puis  elle  baisse  et  descend  peu  à  peu,  toujours 
avec  art,  toujours  pleine  dans  ses  inflexions ,  toujours  juste  dans  ses 
mouvements.  » 

Non  seulement  la  voix  do  la  Gabrielli  était  très  exercée,  mais  encore 
elle  avait  une  remarquable  étendue;  son  grand  succès  était  surtout 
dans  les  effets  de  bravoure,  oîi  la  pureté  de  sa  vocalisation,  la  sûreté 
du  trille,  dépassaient  tout  ce  qu'on  peut  imaginer.  On  ferait  un  livre 
avec  toutes  les  aventures  dont  la  fille  du  cuisinier  fut  l'héro'ine  :  im- 
pertinences avec  les  rois,  amours  romanesques,  caprices,  elle  eut  tout 
le  roman  des  cantatrices  de  cette  époque,  et  sembla  en  être,  pour  ainsi 
dire,  la  principale  béro'ine.  Nous  ne  nous  arrêterons  pas  sur  ces  détails. 
Cependant  nous  ne  pouvons  nous  empêcher  de  citer  un  mot  qu'elle 
eut  l'audace  de  répondre  à  l'impératrice  Catherine.  Cette  princesse 
voulut  l'engager  à  Saint-Pétersbourg.  La  chanteuse  demanda  dix  mille 
roubles  d'appointements.  — Je  ne  donne  pas  autant,  dit  l'Impératrice, 
à  mes  feld-marécliaux.  —  Eh  bien!  que  Votre  Majesté  fasse  chanter  ses 
feld-maréchauxl  répondit  la  chanteuse.  Elle  movu'ut  en  1796  (I). 


(1)  Marie  et  Léon  Escudier  ont  compilé  quelques-unes  de  ces  aventures  de  clianteuses 
dans  un  livre  intitulé  :  Vie  ri  /neiiturr.i  rfcs  canMricfS  célèbrri.  Paris,  Dentu,  ISSO, 
iii-lj.  —  Voici  la  liste  des  cantatrices  dont  ils  ont  fait  la  biograpliie  :  M""  Maupin, 
Mme  Favart,  Sophie  Arnould,  M""  Gauthier,  M""  Dugazon,  Sainl-Huberty,  Saint- 
Aubin,  Maillard,  Gavaudan,  Branchu,  Philis,  Gabrielli,  Mara,  Banti,  Billington, 
Grassini,  Catalani,  Mainvielle-Fodor,  Pisaroni,  Pasta,  Sontag  et  Malibran. 
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La  Gabriolli  avait  ou  avec  If*  castrat  Marcliosi  une  rivalité  d'artistes 
qui  fut  d'ièbre  on  son  temps;  mais  une  de  ces  luttes  de  chanteuses  si 
fréquentes  au  dix-luiitième  siècle  se  renouvela  encore  en  France  et 
rappela  dans  ce  pays  des  beaux  jours  la  lutte  do  la  Faustina  contre  la 
Cuzzoni  ;"i  Londres.  Je  veux  parler  des  Maratistes  et  des  ïodistes. 

Contre  l'opinion  générale,  toutes  les  grandes  chanteuses  ne  sont  pas 
Italiennes,  outre  qu'il  y  on  a  de  Franç.iises,  il  en  existe  aussi  d'Anglaises, 
de  Hollandaises  et  d'Allemandes  surtout.  LaMara,  née  Schma>Ung,  était 
une  de  ces  dernières,  Gertrudc  -  Elisabeth  Schma^ling  (plus  tard 
M'"'  Mara),  était  née  à  Cassel.  La  pauvre  enfant  avait  perdu  sa  mère 
de  bonne  heure;  son  père,  pauvre  musicien  et  luthier,  qui  réparait 
des  instruments,  partait  le  matin  pour  travailler,  l'attachait  sur  sa 
chaise  et  la  laissait  ainsi  des  journées  entières.  L'enfant  mit  un  jour  la 
main  sur  un  violon  et  le  père,  en  rentrant,  fut  tout  étonné  d'entendre 
sa  tillo  jouer  assez  correctement  la  gamme.  L'enfant  avait  cinq  ans,  et 
l'on  voit  que  sa  vocation  musicale  se  déclarait  de  bonne  heure.  Schniii>- 
ling  profita  de  la  circonstance  et  lit  jouer  sa  fille  on  public  comme  un 
petit  i)roilige,  il  la  portait  dans  ses  bras  pendant  qu'elle  jouait.  L'ûge 
venant,  l'enfant  trouva  des  protecteurs  et  on  s'aperçut  que,  non  seu- 
lement elle  jouait  bien  du  violon,  mais  qu'elle  avait  une  fort  bolio  voix. 
On  la  fit  étudier  avec  le  castrat  Paradisi. 

La  voix  de  la  Mara  avait  une  éteuilue  de  trois  octaves  du  so/ grave  au 
nii  sur  aigu,  sa  vocalisation  était  légère  et  personne,  mieux  qu'elle,  ne 
sut  attaipior  le  trille  /n'avo  pour  l'augmonlor  en  crescendo  et  revenir 
(liminucndi)  jusqu'au  point  de  départ.  De  plus,  elle  savait  donner  à 
l'adagio  un  tour  et  une  largeur  des  plus  remarquables.  La  Mara  avait 
entendu  les  grands  sopranislos  de  l'Italie  et  avait  profilé  de  leurs 
leçons.  Kilo  vint  à  Paris,  on  1782,  où  scm  succès  de  début  fut  prodi- 
gieux dans  un  air  de  Naumann  «  Tu  incnlcndù  ».  Pour  (biniicr  nm' 
|)reuvo  de  son  agilité,  il  suffit  de  dire  qu'elle  se  plaisait,  comme  ])lus 
tard  la  Catalani,  à  exécuter,  avec  sa  voix,  les  traits  et  arpèges  des  varia- 
tions de  CorcUi  écrites  primitivement  pour  le  violon.  Longtemps  au 
service  du  roi  Frédéric,  la  Mara  ont  à  souffrir  de  la  tyrannie  do  ce 
ricrnier,  et  eut  mille  peines  à  se  dc'barrasser  de  ce  trop  inqu^rieux 
prnlccii'ur, 

Kn  arrivant  à  Paris,  en  1782,  la  Mara  avait  trouvé  une  rivale  déjà 
établie  depuis  I77S,la  Todi,  qui  possédait  surtout  le  chant  large,  sonore, 
émouvant,  mais  dont  la  voix  était  un  peu  voilée.  Klle  n'avait  pas  le  brio 
et  la  li'-gèreli''  di-  la  Mara,  aussi  ponvaii-on  dire  di'  l'une  que  (•'('■lait  une 
virtuose  cl  lii'  l'uulrr  (pu-  (''iMail  une  chaiileuse  ;  l'un(>  étonnait,  l'aulre 
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émouvait.  Le  succès  de  la  Mara  fut  peut-être  plus  grand  que  celui  de 
la  Todi;  mais  on  ne  peut  nier  que  cette  dernière  ait  exercé  sur  les  ar- 
tistes français  une  plus  grande  induence  que  sa  rivale. 

Le  public  français  applaudit  la  virtuosité,  mais  il  apprécie  mieux 
l'expression,  et  par  bonheur  nos  chanteurs,  grâce  à  la  tendresse  même 
de  notre  goût  et  de  notre  genre,  sont  plus  disposés  à  rechercher  l'ex- 
pression et  le  sentiment  que  l'éclat  de  la  virtuosité,  voilà  pourquoi  la 
Todi  fut  plus  utile  à  nos  chanteurs  que  la  Mara. 

C'est  en  entendant  chanter  la  Todi  que  Garât  comprit  son  art  et  ce 
fait  seid  indique  quel  était  le  genre  de  talent  de  la  cantatrice.  L'en- 
gouement pour  la  virtuose  passe  vite,  l'admiration  pour  la  chanteuse 
expressive  laisse  seule  des  traces  durables. 

M.  E.  David  a,  dans  le  Ménestrel  de  18~i,  fort  bien  raconté  cette  lutte 
des  Todistes  et  des  Maratistes  qui  fut  une  des  batailles  musicales  les 
plus  mémorables  du  temps  passé  ;  on  y  dépensa  beaucoup  d'esprit,  on 
fit  beaucoup  de  mots  et  au  résunn'  l'art  du  chant  ne  put  que  gagner  à 
tout  ce  bruit. 

La  Todi  eut  d'autres  rivales  moins  célèbres,  il  est  vrai,  mais  qui 
eurent  aussi  leur  jour  de  gloire,  d'abord  M"'«  Heyne,  dont  le  souvenir 
ne  fut  pas  durable,  puis  la  fameuse  Ranti. 

La  Banti,  qui  fut  si  célèbre  à  Paris  vers  1780,  fut  littéralement  ramas- 
sée sur  la  voie  publique  par  Devismes,  alors  directeur  de  l'Opéra  et  qui 
voulait  former  une  troupe  italienne.  Elle  était  née  dans  le  Parmesan 
vers  1756.  Chanteuse  ambulante,  elle  s'était  peu  à  peu  dirigée  sur  Paris 
et  c'était  près  d'un  café  sur  les  boulevards  que  Devismes  avait  en- 
tendu sa  voix  étendue  et  remplie  d'expression.  Après  avoir  débuté 
dans  la  troupe  italienne  de  Paris,  elle  partit  en  1780  pour  commencer 
son  tour  d'Europe  et  se  faire  applaudir  à  côté  des  grands  chanteurs  du 
temps,  tels  que  Crescentini,  Marchesi  et  Crivelli;  sa  voix  avait  un 
volume  prodigieux,  son  intelligence  était  telle  qu'il  lui  suffisait  de 
chanter  deux  fois  un  air,  un  duo,  un  trio,  pour  le  savoir.  Elle  mourut 
à  Bologne,  le  18  février  180G,  léguant  son  larynx  à  l'Académie  de  cette 
ville. 

L'étendue  et  la  souplesse  de  la  voix  de  la  Banti  étaient  merveilleuses; 
mais  en  même  temps  qu'elle  brillait,  en  Italie,  une  chanteuse  qui,  sous 
le  rapport  de  l'étendue  des  registres,  fut  un  véritable  phénomène.  Ce 
fut  Lucrezia  Agujari,  surnommée  la  Bastardella. 

La  Bastardella  eut  pour  maître  l'abbé  Lambertini,  et  elle  débuta  à 
Florence  en  1764.  Si  Mozart  n'avait  écrit  presque  sous  sa  dictée  un 


408  I.K   CHANT 

trait  (ie  la  célèbre  cantatrice,  on  traiterait  de  fable  rexislcnce  de  cette 
prodigieuse  voix  qui  montait  jusquau  contre  ut  suraigu.  Fétis,  dans  sa 
biographie,  Jahn  et  Oulibiclieff,  dans  leurs  travaux  sur  Mozart,  ont 
reproduit  celte  note  musicale  prise  par  le  maître.  Il  ne  semble  pas  que 
rAgujari  ait  été  une  artiste  bien  remarquable  dans  le  sens  élevé  du 
mot,  sa  voix  était  tout  son  talent,  et  elle  se  plaisait  à  ne  chanter  pres- 
que exclusivement  que  des  opéras  que  Colla  écrivait  exprès  pour  elle. 
Lors(|u"elle  vint  h  Londres,  elle  fut  payée  cent  livres  par  soirée  et 
encore  pour  ne  chanter  que  deux  morceaux.  Elle  éj)ousa  Colla  proba- 
blement par  reconnaissance  et  mourut  en  178J. 

((  11  est  difficile  de  croire,  dit  Mozart,  qu'il  y  ait  jamais  eu  dans  le 
monde  une  voix  aussi  riche  au  grave  comme  à  l'aigu.  Dans  sa  partie 
élevée  une  octave  complète  succédait  à  I'm;  posé  sur  la  seconde  ligne 
additionnelle  à  Vut,  borne  très  satisfaisante  des  soprani  les  mieux  par- 
tagés. 1)  Les  notes  de  cette  octave  suraiguë,  dit  Léopold  Mozart,  ren- 
daient un  son  plus  faillie,  mais  elles  étaient  douces  et  flùtées  comme 
les  tuyaux  d'orgue,  d'un  pied  de  hauteur.  lUirney  confirme  le  dire  de 
Mozart  : 

«  Lucrezia  Agujari  était  une  cantatrice  merveilleuse.  La  partie  infé- 
rieure de  sa  voix  était  d'un  timbre  plein,  rond  et  dune  excellente  qua- 
lité, l'étendue  de  son  organe  dépassait  tout  ce  que  nous  avons  entendu 
jusqu'à  présent.  Klle  avait  deux  octaves  de  belles  cordes  naturelles, 
depuis  le  la  sur  la  cinquième  ligne  (clef  de  basse),  jusqu'au  la  aigu  du 
soprano.  De  plus  elle  avait  eu  dans  sa  première  jeunesse  une  troisième 
octave  dans  la  région  grave  du  contralto.  Saccliini  m'assurait  lui-même 
qu'il  l'avait  entendue  monter  au  si  bémol  suraigu  (Mozart  dit  ni,)  son 
trille  était  égal  et  parfait,  son  intonation  irréprochable.  » 

Les  voix  d'une  étendue  extraordinaire  furent  nombreuses  au  dix- 
huitième  siècle.  Outre  celles  dont  nous  venons  de  parler,  on  peut  citer 
M""  Brauwer  qui.  dit  Castil  lîlaze,  possédait  trois  octaves  d'une  belle 
qualité  de  son.  Plus  tard,  en  1820,  M"'"  Becker  prenait  le  fa  suraigu 
de  volée,  le  soutenait  longtemps  et  montait  jusqu'au  si  bémol,  clair, 
net,  ferme  et  bien  sonnant,  M"""  Catalani  et  Malibran  possédaient  un 
diapason  de  trois  octaves,  M'"  Donzi,  plus  tard  M""  Lebrun,  atteignait 
sans  peine  le  fa  suraigu  et  quehiuefois  le  la.  Sabine  llitzelberger  possé- 
dait aussi  une  étendue  de  trois  octaves. 

Derrière  ces  chanteuses  célèbres  se  pressent  une  l'oulf  darlisles  de 
grande  valeur  (pii  se  partagèrent  pendant  les  dernières  années  du  dix- 
huitième  siècle  les  applaudissements  du  |)ublic.  Cécilia  Davies,  dite 
ringlesina,  élève  de  Saccliiiii  cl  de  liasse,  chanteuse  agréable  et  excel- 
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lente  musicienne;  Anne  Storace,  autre  élève  de  Zaccliini  qui  mourut 
vers  1814,  La  Caltellini,  charmant  soprano  de  demi  caractère,  flexible 
et  suave  qui  débuta  en  1781  et  pour  laquelle  Paësiello  écrivit  le  rôle 
touchant  de  Nina,  qu'elle  rendit  plus  touchant  encore;  La  Bonasini  qui 
dut  son  succès  aux  qualités  d'expression  de  son  chant.  Un  peu  plus 
tard,  et  au  commencement  de  ce  siècle,  on  vit  arriver  des  chanteuses 
qui  furent  les  premières  créatrices  des  opéras  de  la  jeunesse  de  Rossini, 
la  Colbran  qui  épousa  le  maitre,  la  Mombelli,  la  Morichelli. 

Trois  chanteuses  terminèrent  brillamment  la  grande  période  du  dix- 
huitième  siècle,  laCampi,  la  Grassini  et  la  Catalani. 

La  Campi  naquit  en  Pologne  en  1773,  sa  voix  était  belle  et  pas- 
sionnée, et  elle  eut  le  rare  bonheur  de  la  conserver  pendant  plus  de 
trente  ans  ;  sa  voix  allait  du  sol  grave  au  fa  suraigu,  elle  avait  une 
articulation  des  plus  flexibles,  une  exécution  nette  et  précise.  On  a 
comparé  la  Campi  à  la  Catalani  ;  elle  n'avait  pas  la  voix  aussi  étendue 
mais  elle  la  surpassait  de  beaucoup  par  le  style  et  par  le  sentiment 
expressif  ;  on  lui  reprochait  de  surcharger  le  chant  de  traits  et  d'en- 
fler le  son  par  saccades  sans  suivre  cette  savante  progression  qui  était 
le  signe  distinctif  du  chant  chez  les  grands  virtuoses  au  dix-huitième 
siècle.  La  Campi  fut  la  créatrice  des  premiers  opéras  de  Rossini  qui  la 
trouva  dans  tout  l'éclat  de  sa  réputation  et  son  succès  fui  immense 
dans  le  rôle  d'Aménaïde,  de  Tnncréde.  La  Campi  mourut  au  mois  de 
septembre  1822. 

La  Grassini  fut  la  cantatrice  de  Napoléon,  comme  Crescentini  avait 
été  son  sopraniste.  Elle  était  née  en  1773.  Le  général  Belgiojoso,  étonné 
de  la  beauté  de  sa  voix,  la  prit  sous  sa  protection  ;  elle  débuta  en  1794 
à  Milan.  Dès  cette  époque,  elle  connut  Marchesi  et  Crescentini,  qui  lui 
révélèrent  le  Bel  Canto  avec  ses  grandes  qualités  de  style.  «  Sa  voix, 
dit  Fétis,  était  un  contralto  vigoureux  doué  d'un  accent  expressif,  elle 
n'avait  pas  d'étendue  vers  les  sons  élevés  et  sa  vocalisation  avait  de  la 
légèreté,  qualité  fort  rare,  chez  les  voix  fortement  timbrées.  Après  la 
bataille  deMarengo,  Napoléon,  qui  l'avait  entendue  chanter,  l'emmena 
à  Paris,  et  plus  tard  il  l'attacha  aux  concerts  de  la  cour  avec  Crescen- 
tini, Rrizzi,  Crivelli  Tacchinardi  et  M""^  Paër.  A  la  chute  de  l'empire, 
M'"'=  Grassini  retourna  en  Italie  où  elle  chanta  jusqu'en  1817  et  où  elle 
mourut  en  1830. 

La  Catalani  fut  la  dernière  chanteuse  de  la  grande  école  du  dix-hui- 
tième siècle.  Son  chant  inégal  accusait  déjà,  il  est  vrai,  une  époque  de 
décadence  ;  mais  on  retrouvait  en  elle  certaines  des  qualités  des  maîtres 
qui  l'avaient  précédée.  La  Catalani  naquit   en  octobre  1779,  à  Sima- 
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glia,  dans  TEtat  romain.  Elle  fit  ses  ôtufles  an  couvent  de  Sainfe- 
Lncic,  à  rinl>l»i(i.  près  de  Rome,  où  elle  fit  déjà  remarquer  l'agilité  et 
l'étendue  de  sa  voix  qui  montait  jusqu'au  contre  so/;  de  plus,  elle  avait 
une  singulière  facilité  pour  l'exécution  des  traits  clironiatiques  mon- 
tants et  descendants.  Sa  première  éducation  entièrement  livrée  à  la 
nature  fut  assez  inc()mplète,  aussi  la  Catalani  en  vint-elle  à  contracter 
certains  défauts  dont  elle  ne  put  jamais  se  corriger,  comme,  par 
exemple,  celui  d'im  mouvement  saccadé  dans  l'exécution  des  voca- 
lises. Elle  voulut  d'abord  cultiver  le  cliant  d'expression,  mais  bientôt 
elle  s'aperçut  que  là  n'était  pas  sa  spécialité  et  que  ce  style  ne  conve- 
nait ni  à  son  talent  ni  à  sa  voix;  alors  elle  se  livra  complètement  an 
virluosisnie  de  bravoure. 

Elle  débuta  à  seize  ans,  en  171),'j,  à  Venise,  dans  un  opéra  de  Nasolini; 
dès  ses  premiers  pas  dans  la  carrière,  elle  fut  considérée  comme  une 
dianleuse  méiliocre  mais  douée  d'un  merveilleux  organe.  Fctis  dit 
même  qu'elle  ne  comprit  absolument  rien  aux  conseils  que  Crescenlini 
voulut  lui  donner.  Son  passage  à  Paris  fut  un  triomphe.  Puis  en  180G, 
elle  alla  à  Londres  où  s'établit  définitivement  sa  réputation,  et  où  elle 
gagna  des  sommes  folles.  La  Catalani  avait  été  la  chanteuse  des  enne- 
mis de  l'empereur  et  de  la  France  et  se  trouva  ainsi  en  concurrence 
avec  la  Grassini  ;  à  la  Restauration,  clic  revint  en  France  oîi  elle  obtint 
du  roi  Louis  XVIII  le  privilège  du  théâtre  italien,  qu'elle  tua  net,  du 
reste,  malgré  son  talent  et  à  cause  de  son  talent. 

Elle  seule  régnait  à  ce  théâtre,  et  pour  que  ce  règne  fut  sans  partage 
elle  avait  écarté  systématiquement  tout  ce  qui  pouvait  lui  porter  om- 
brage, depuis  les  premiers  sujets  jusqu'à  l'orchestre  sur  lequel  elle 
voulut  réaliser  les  économies.  Les  opéras  qu'elle  chantait  n'étaient  que 
d'ennuyeux  pastiches  composés  avec  les  morceaux  qui  convenaient  le 
mieux  au  talent  de  la  directrice  comme  les  variations  de  Rode  pour 
le  violon  qu'elle  eut  l'idée  d'exécuter  avec  sa  voix  si  étendue  et  si 
flexible  et  qui  furent  applaudies  avec  frénésie.  Après  avoir  donné  long- 
temps et  avec  succès  des  concerts  à  l'étranger,  la  Catalani  revint  à 
l'aris  où  elle  mourut  du  choléra  en  1819. 

A  quelques  exceptions  près,  les  ténors  furent  loin  d'avoir  les  prodi- 
gieux succès  des  castrats  et  des  cantatrices  du  dix-huitième  siècle. 
Il  fallut  notre  siècle  amoureux  de  la  vérité,  de  passion  pour  donner  la 
vraie  place  à  cette  voix  vibrante  et  passionnée  si  propre  à  exprinu>r 
l'amour,  la  colère,  tous  les  sentiments,  en  un  mot,  ([ui  agitent  le  cœur 
de  riioiume  ;  cependant  nous  ne  pouvons  négliger  d'en  citer  (pielques- 
uns  et  les  dmiicrs  siirlnul  cnniiuc  Tacchinardi  et  Nozzari,  (pii  ont  pour 
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nous  un  réol  inh'Ti'l,  puisque  c'est  avec  eux  que  commence  véritable- 
ment la  période  moderne  du  cliant. 

Le  ténor  le  plus  célèbre  du  dix-buitième  siècle  fut  Antoine  RafT. 
Il  naquit  à  Geldsdorfl' dans  le  ducbé  de  Juliers.  Malgré  les  préven- 
tions qu'on  avait  au  dix-buitième  siècle  pour  les  castrats,  au  préjudice 
des  ténors,  son  succès  fut  immense.  Ginguéiié  dans  le  dictionnaire  de 
musique  cite  sur  Antoine  Ratl'  une  anecdote  qui  prouve  quelle  était  la 
puissance  de  son  cbant  :  «  La  princesse  Belmonte-Pignatelli  venait  de 
perdre  son  mari,  un  mois  s'était  écoulé  sans  cpi'elle  proférât  une  seule 
plainte  et  versât  une  seule  larme.  Seulement  vers  la  cbute  du  jour,  on 
portait  la  malade  dans  son  jardin,  mais  ni  l'aspect  du  plus  beau  ciel, 
ni  la  réunion  de  tout  ce  que  l'art  ajoutait  sous  ses  yeux  aux  cbarmes 
de  la  nature,  ni  même  l'attendrissante  obscurité  du  soir,  rien  ne  pou- 
vait amener  en  elle  ces  douces  émotions  qui,  donnant  une  issue 
à  la  douleur,  lui  ôtentce  qu'elle  a  de  poignant  et  d'insupportable. 

«Raff,  passant  alors  iï  Naples  pour  la  première  fois,  voulut  voir  les 
jardins  de  la  princesse  Belmonte,  si  célèbres  par  leur  beauté;  on  le  lui 
permit,  mais  en  lui  recommandant  de  ne  pas  approcher  de  tel  bosquet, 
où  était  la  princesse.  Une  dame  de  sa  suite,  sachant  que  Raiï était  dans 
le  jardin,  proposa  à  Madame  de  Belmonte,  non  pas  de  l'entendre,  mais 
de  le  voir,  et  de  lui  permettre  de  venir  la  saluer.  Raff  approche,  en 
allant  le  chercher  on  lui  avait  fait  sa  leçon.  Après  quelques  moments 
de  silence,  la  même  femme  pria  la  princesse  de  permettre  qu'un  chan- 
teur aussi  fameux,  qui  n'avait  jamais  eu  l'honneur  de  chanter  devant 
elle,  put,  au  moins,  lui  faire  entendre  le  son  de  sa  voix,  et  seulement 
quelques  strophes  d'une  chanson  de  Rolli  ou  de  Métastase.  Le  refus 
n'ayant  pas  été  positif,  Raff  interpréta  ce  silence  et  s'étant  j)lacé  un 
peu  ù  l'écart,  il  chanta  le  premier  couplet  d'une  chanson  très  tou- 
chante de  Rolli  qui  commence  par  ce  vers  :  Solitario  hosco  ombroso. 
Sa  voix  était  alors  dans  toute  sa  fraîcheur,  et  l'une  des  plus  belles  et  des 
plus  touchantes  que  l'on  ait  entendues;  la  mélodie  simple,  mais  expres- 
sive de  ce  petit  air,  les  paroles  parfaitement  adaptées  au  lieu,  aux  per- 
sonnes, aux  circonstances,  tout  cela  ensemble  eut  un  tel  pouvoir  sur 
des  organes  qui  semblaient  depuis  longtemps  fermés  et  endurcis  par 
le  désespoir  que  les  larmes  coulèrent  en  abondance.  Elles  ne  s'arrê- 
tèrent point  pendant  plusieurs  jours  ;  ce  fut  ce  qui  sauva  la  malade  qui, 
sans  cette  etîusion  salutaire,  eût  immanquablement  perdu  la  vie.  » 
En  1752,  Raff  se  rendit  à  Lisbonne  et  y  chanta  pendant  longtemps. 
Il  vint  à  Paris  en  1773  et  quitta  le  théâtre  en  17'7!),  il  mourut  en  17'J5 
àl'àge  de  83  ans.  Il  avait   appris  le   chant   ;i  vingt  ans  et  presque  seul. 


il  se  ressentit  toujours  de  ce  défaut  (réducation  première  ;  mais  quoique 
médiocre  acteur  il  fut  surtout  un  chanteur  d'expression. 

Quelques  autres  ténor'^  brillèrent  aussi  dans  la  première  partie  du 
dix-huitième  siècle.  Citons  au  premier  rang  Annihal  l'io  Faliri,  sur- 
nommé Italino,  élève  de  Pistocchi.  11  se  lit  entendre  sur  les  premiers 
théâtres  d'Italie,  et  au  dehors,  il  fut  goûté  par  différents  princes,  par- 
ticulièrement par  Charles  VI.  Il  fut  agrégé  comme  compositeur  ù  l'Aca- 
démie philharmonique,  en  1719,  et  fut  prince  de  cette  compagnie  à  plu- 
sieurs reprises.  Fabri  mourut  en  1760. 

Jean  Pinta  brilla  vers  17:26,  surtout  dans  l'exécution  de  Vadagio,  et 
mérita  le  surnom  de  roi  des  ténors;  mais  il  fut  surtout  célèbre  par 
l'école  ([u'il  élaldit  à  Gènes  et  qui  forma  un  grand  nombre  de  bons 
élèves. 

Panzacchi  (Dominique)  fui  élève  de  Rernacchi;  il  naquit  à  Ilologne 
en  1733;  il  chanta  longtemps  en  Kspagne,  et,  après  avoir  amassé  dans 
ce  pays  xme  grande  fortune,  il  revint  dans  son  pays,  rapportant  une 
magnifique!  collection  d'ouvrages  concernant  la  musique  espagnole  et 
des  partitions. 

Viganoni,  né  ;i  Rergame  en  1754,  fut  à  Venise  élève  de  Iîertoni;il 
débuta  en  1777  et  c'est  pour  lui  (|ue  Paesiëllo  écrivit  le  rôle  de  San- 
drino,  d'//  re  Teodoro. 

Citons  encore,  dans  cette  même  série,  un  chanteur  dont  les  succès 
furent  moins  éclatants,  mais  qui  rendit  de  grands  services  à  l'art  fran- 
çais. Je  veux  parler  de  Bernard,  qui,  né  en  1758,  fut  élève  de  Potenza. 
Il  chanta  d'abord  au  théâtre,  puis  au  concert,  ensuite  il  vint  en  France, 
où  il  enseigna  longtemps  le  cliaiil.  A  la  fondation  du  Conservatoire, 
il  y  fut  nommé  professeur  et  |)rit  une  part  active  à  la  rédaction  de  la 
Mct/wde  de  Chant.  Il  mourut  en  ISOd. 

Le  dix-huitième  siècle  avait  été  l'âge  d'or  des  castrats,  mais  il  n'est 
si  bonne  chose  qui  n'ait  sa  (in  ;  grâce  aux  progrès  de  la  musique,  grâce 
aussi  à  la  révolution  philosoidiique,  les  castrats  diminuai(>nt  en  nombre 
et  en  influence;  les  anivre>  nouvelles  étaient  moins  favorables  à  leur 
talent  que  celles  qu'on  écrivait  exprès  pour  eux.  De  plus,  on  avait  eti 
boute  de  sacrifier  l'humanité  au  plaisir  de  (pielques  amateurs.  Il  fallut 
renq>lacer  les  castrats.  Kemplacer  les  femmes  dans  les  rôles  d'bonmies 
paraissait  déjà  une  monstruosité  à  quelciues-uns,  on  eut  donc  recours 
aux  voixélevées  d'hommes,  et  c'est  ainsi  qiu'  toute  la  première  moitié 
de  noire  siècle  a  (''ti'  la  période  des  ténors. 
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Déjà.  Simon  Mayer  sV'tait  servi  avec  Ijonheur  des  ténors.  Rossini  le 
suivit  dans  cette  voie. 

Un  des  premiers  de  ce  siècle  fut  Giacomo  Davide,  excellent  musi- 
cien, à  la  voix  facile  et  sonore,  possédant  une  intonation  sùrc  et  un 
goût  délicat;  il  avait  été  l'interprète  des  maîtres  de  la  fin  du  dix-hui- 
tième siècle  et  du  commencement  de  ce  siècle.  En  même  temps  que 
lui  avait  brille  Crivelli,  élève  d'Aprile,  dont  la  principale  qualité  avait 
été  la  largeur  du  style  et  du  phrascr.  C'est  le  fils  de  Crivelli  qui  a  écrit 
la  méthode  que  nous  avons  si  souvent  citée.  Après  eux  vinrent  Nozzari, 
Tacchinardi  et  Garcia. 

Celte  trinité,  qui  couronne  dignement  la  dernière  période  du  Bel- 
Canto,  servait  pour  ainsi  dire  d'intermédiaire  entre  l'école  ancienne 
et  les  chanteurs  contemporains.  C'est  en  interprétant  surtout  les 
œuvres  de  Rossini  que  ces  chanteurs  initièrent  le  public  au  style 
nouveau. 

Nozzari  était  élève  de  l'abbé  Pétrabèlli,  puis  de  Davide  père  et 
d'Aprile.  Il  débuta  à  Pavie  à  dix-neuf  ans,  et  vint  à  Paris  en  1802.  La 
voix  de  Nozzari  était  très  étendue,  moelleuse  et  Hexible.  Son  triomphe 
était  dans  les  airs,  et  on  garda  longtemps  le  souvenir  de  la  façon  dont 
il  chantait  le  célèbre  Pria  che  spunti  Paurora,  de  Cimarosa.  Il  créa 
les  opéras  séria  de  la  première  manière  de  Rossini  :  Otello,  Armida, 
Alose,  Ermione ,  la  Dona  del  Lago  et  Zelmira.  Il  mourut  à  Naples 
en  1832. 

Tacchinardi,  né  à  Florence  en  177G,  était  fort  laid,  mais  il  possédait 
une  magnifique  voix,  sachant  à  merveille  passer  du  registre  de  poi- 
trine au  registre  de  tète,  choisissant  bien  les  traits  et  les  fioritures 
dont  il  ornait  la  musique,  contrairement  à  Crivelli  dont  le  chant  était 
médiocrement  orné.  Tacchinardi  forma  deux  élèves  (pii  furent  célè- 
bres :  sa  fille,  qui  fut  plus  tard  la  Persiani  et  la  Frezzolini. 

Garcia  fut  aussi  un  des  premiers  interprètes  de  Rossini.  Garcia  était 
né  à  .Si-ville  en  I77."^>  ;  après  avoir  quelque  temps  chanté  en  Espagne,  il 
vint  à  Paris  m  ISOS.  lîou  compositeur  et  chef  d'oreheslre  ,  Garcia  no 
tarda  pas  à  se  mettre  à  la  tète  du  Théâtre  Italien.  Garât  disait  de  lui  : 
«  J'aime  la  fureur  andalouse  de  cet  homme,  elle  anime  tout.  »  C'est  i"i 
celle  épiiipie  qu'il  se  (il  enlendre  à  Paris.  ,•(  eliuiila  ilans  un  o|)éra  de 
lui,  le  chant  espagnol  devenu  populaire  :  Yo  que  soncoatrabandisla. 

Ce  fut  en  1811  qu'il  alla  en  Italie"  et  se  perfectionna  dans  l'art  du 
chant.   Va\  ISlTi,  Rossini  écrivit  pour  lui  le  rôle  de  ténor  û'Elisabetta; 
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puis,  en  ISIG,  le  rùlc  du  eonile  dans  le  liurùir,  qu'il  lil  eonnaitre  en 
France  en  I8l'.t. 

La  grande  qualité  de  Garcia  était  la  verve  et  la  chaleur.  Il  brûlait 
les  |)lanclies,  suivant  une  expression  de  théâtre.  Un  soir,  en  Amérique, 
rexcellente  troupe  dont  il  était  le  chef,  exécutait  Don  Jua».  11  suftit  de 
savoir  ([ue  celte  troupe  était  composée  de  Crivelli  lils,  île  Manuel  Gar- 
cia, (T.Vngresani,  de  Rosich,  deM°' Barbièrc,  de  celle  qui  fut  plus  lard 
la  Malibran,  pour  penser  si  ce  finale  avait  été  bien  exécuté;  toute  la 
salle  trépignait  ;  un  seul  était  mécontent,  Garcia  ;  il  s'élance  tout  à 
coup  et  s'écrie  :  '<  Cela  ne  va  pas ,  recommençons  le  tout.  »  Et  voilà 
l'ensemble  repartant  à  nouveau,  comme  en  pleine  répétition.  Le  jeu 
de  Garcia  était  si  chaleureux,  si  vrai,  si  passionné,  que  la  Malibran  a 
dit  plusieurs  fois  que,  dans  ce  dernier  acte  à'Otello  ,  elle  avait  craint 
que  son  père  l'assassinat. 

Garcia  forma  une  école  de  chant  qui  fut  longtemps  célèbre,  et  il 
occupe  une  place  d'honneur  jtarmi  les  professeurs  de  cet  art.  Il  eut 
pour  élèves  sa  fille,  la  Malibran,  M°"  Rimbaull,  Kuiz  Garcia,  .Méric  La- 
lande,  Favelli,  Nourrit,  Géraldi,  et  son  fils  Manuel  Garcia,  excellent 
professeur.  Garcia  mourut  à  Paris  le  2  juin  1832. 

On  a  pu  voir  que,  même  pendant  l'ère  des  castrats  et  des  cantatrices, 
on  avait  encore  réservé  une  place  importante  aux  voix  aiguës  d'hom- 
mes, mais  les  voix  graves  étaient  complètement  exclues  de  l'opéra 
séria. 

Qu'aurait-on  fait  de  basses,  lorsqu'on  avait  déjà  dans  une  leuvre 
quatre  voix  féminines,  plus  un  ténor?  On  les  réserva  donc  pour  les 
opéras  bouB'es,  et  là,  queUpies  chanteurs  habiles,  maniant  dextremcnt 
la  vocalise,  surent  se  faire  une  place  brillante  dans  l'histoire  du  chant. 

Citons,  sans  nous  arrêter  aux  détails,  Caribaldi,  à  la  voix  souple  et 
au  jeu  naturel,  Naldi,  Pacini,  chez  lequel  se  présenta  le  phénomène 
curieux  que,  né  avec  une  voix  de  ténor,  il  finit  sa  carrière  avec  une 
voix  de  basse,  Kalfanelli,  plus  acteur  que  chanteur,  Manelli,  etc. 

Mais  une  révolution  s'était  accomplie;  Itossini,  sentant  par  oii  pé- 
chait l'ensemble  vocal  des  Italiens  dans  l'opéra  séria,  avait  introduit 
(les  basses  au  milieu  des  soprani  et  des  ténors.  Kiicouragé  par  les 
essais  timides  de  Simon  Mayer,  il  avait,  dans  In  G(i:za  ladni,  écrit  pour 
Galli  un  rôle  de  l)asse  de  demi-caractère,  dans  un  style  (pii  ne  res- 
seinbhiil  en  rien  à  celui  des  anciens  boulfes.  Dans  Tancrvde,  il  avait 
encore  accentué-  le  r(>le  de  la  basse  en  l'introduisant  dans  l'opéra 
héroïque.  Dans  Mosh,  il  y  eu  eut  deux,  .Moïse  et  IMiaraon.  écrits  pour 
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Porto  et  Itencdctti.  C"cst  avec  Mosè,  en  1818,  qu'eut  lieu  déliuitiveinciU 
cette  révolution  vocale.  Depuis  Tancrède,  en  passant  par  Otello,  le  pro- 
grès fut  constant,  et  en  rencontrant  les  deux  basses  de  Mosè  (1818) 
on  est  loin  du  jour  où  Rossini,  écrivant  Elisabetla  pour  Naples  (1815), 
avait  dû  se  passer  de  rôles  de  basses,  parce  que  Tiniprcsario  ne  possé- 
dait pas  ce  genre  do  voix  dans  sa  troupe. 

Galli,  Uemorini,  Porto,  Benedetti,  furent  les  chanteurs  à  voix  graves 
du  novateur.  Pellegrini,  dont  le  nom  reste  aussi  attaché  aux  œuvres 
de  Rossini,  ainsi  qu'à  celles  de  Mayer,  de  Fioravanti  et  de  Paër,  fut  un 
chanteur  ])outie  plutôt  que  sérieux. 

Galli  était  né  ;\  Rome  en  1783.  Comme  Caribaldi,  il  <lé])uta  avec  une 
voix  de  ténor,  puis,  après  quelques  années,  à  la  suite  d'une  maladie 
grave  qui  changea  la  nature  de  son  organe,  de  ténor  il  devint  basse, 
et  basse  d'une  intensité  de  son  peu  commune.  Il  joua  les  basses 
bouffes,  comme  le  Bey  dans  l'Italienne  à  Alger,  jusqu'au  jour  où,  en 
écrivant  le  rôle  dramatique  de  Fernando,  dans  la  Gazza  ladm,  Rossini 
lui  fournit  l'occasion  de  faire  connaître  ses  réelles  qualités  drama- 
tiques; il  s'éleva  enfin  jusqu'à  la  tragédie  dans  Maometto.  Galli  avait  la 
voix  puissante  et  souple,  il  vocalisait  avec  aisance,  comme  on  peut  le 
voir  dans  les  parties  écrites  pour  lui  ;  mais  sa  grande  qualité  était  sur- 
tout la  force  expressive.  Il  mourut  à  Paris  en  1853. 

Renioriiii,  né  la  même  année  que  Galli,  inaugura  aussi  la  nouvelle 
manière  de  Rossini,  en  181  G,  en  créant  Torwaldo  et  Dorlisca.  Il  mourut 
en  1827.  Porto  et  Benedetti  furent  les  créateurs  des  deux  célèbres 
rôles  de  basses  de  Mosè;  le  premier  avait  une  voix  puissante,  mais 
lourde;  Benedetti  rappelait,  dans  ses  traits  et  dans  sa  stature,  le 
gigantesque  Moïse  de  Jliehel-Ange. 

Résumons-nous  donc  sur  cette  brillante  périoile  de  l'histoire  du 
chant  en  Italie  pendant  le  dix-huitième  siècle,  et  notre  résumé  se  ré- 
duit à  peu  de  mots  :  peu  ou  point  de  musique,  mais  une  merveilleuse 
efllorescence  ;ie  l'art  du  chant.  Pendant  les  premières  années  du 
siècle,  l'école  conserve  quelque  chose  des  pures  traditions  musicales 
du  dix-septième,  mais,  vers  1720,  dans  Vopéra  séria,  la  musique  cède 
définitivement  le  pas  à  la  virtuosité  ;  cantatrices  et  castrats  tiennent 
lieu  de  musiipie,  d'orchestre,  de  compositeurs. 

Parfaitement  instruits  dans  leur  art,  les  virtuoses  cachèrent  d'abord, 
sous  l'étonnante  richesse  de  la  forme,  la  navrante  pauvreté  du  fond. 
Mais  bientôt   la   décadence  se    lit  sentir.   Des  artistes  moins  habiles 


voulurent  à  leur  tour  traiter  la  musique  en  pays  conquis;  les  musi- 
ciens, éniamipt's  par  Gluck  et  Mozart,  se  révoltèrent  peu  à  peu  contre 
cette  tyrannie  qui  mettait  leur  œuvre  à  la  merci  d"un  castrat  ;  leur  con- 
fiance dans  le  chanteur  diminua  à  mesure  que  leur  conscience  arlis- 
li(pie  grandissait,  et  bientôt  vint  le  temps  où  ils  demandèrent  à  leurs 
interprètes,  non  plus  de  la  virtuosité,  mais  du  clianl  et  du  talent,  ce 
ipii  n"est  point  absolument  la  même  chose. 
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Les  derniers  virtuoses.  —  Le  chant  contemporain. 

A  la  tin  du  cliapilre  précédent,  nous  avons  prononcé  le  mot  déca- 
dence; mais,  au  fond,  était-il  bien  juste?  Ceci  paraîtra  peut-être  un  peu 
hardi,  mais  il  n'existe  pas  de  décadence  en  art,  il  n'y  a  que  des  trans- 
formations. Plus  que  tout  autre  art,  la  musique  est  sujette  aux  change- 
ments de  la  mode.  De  plus,  elle  est  jeune  encore,  et  la  période  excep- 
tionnellement brillante  qui  a  marqué  la  fin  du  siècle  dernier  et  le 
commencement  de  celui-ci,  a  causé  dans  tous  les  genres  de  la  musique, 
et  même  dans  le  goût  du  public,  de  rapides  perturbations,  dont  l'art 
du  chant  devait  être  un  des  premiers  à  ressentir  les  etï'ets. 

Avec  les  chanteurs  de  Rossini,  nous  sommes  bien  loin,  il  faut 
le  dire,  des  étonnants  virtuoses  du  dix-huitième  siècle.  Déjà  Mancini 
s'était  plaint  de  la  décadence  de  l'art  du  chant,  les  méthodes,  les 
histoires ,  les  études  sérieuses  ne  tarissent  pas  à  ce  sujet ,  devenu 
matière  à  éloquentes  dissertations.  Que  s'est-il  donc  passé?  Rien  ou 
peu  de  chose  :  la  virtuosité  a  disparu,  et  petit  à  petit  la  musique  a  pris 
sa  place.  Avec  les  chanteurs  qui  brilleront  depuis  1825  à  peu  près 
justiu'à  notre  époque,  on  retrouvera  encore  quelque  temps  des  lueurs 
fugitives  du  passé,  mais  chaque  année  emportera  avec  elle  un  peu  de 
cette  antique  gloire  du  chant,  comme  chaque  tlot  du  fleuve,  entraîne 
dans  son  cours  quelques  fragments  du  superbe  édifice  qui  décorait 
la  rive.  Nous  ne  jugeons  pas,  nous  constatons.  Est-ce  un  mal?  Est-ce 
un  bien?  L'avenir  seul  saura  nous  le  dire.  Regrettons  seulement  qu'un 
art  entier  puisse  ainsi  s'effondrer  sous  le  poids  du  temps  et  disparaître 
à  ce  point  qu'il  devienne  impossible  d'en  retrouver  jusqu'au  moindre 
vestige. 

Dans  notre  récit,  nous  n'avons  pas  négligé,  tout  en  suivant  de  près 
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l'histoire  de  la  virtuosité,  de  jeter  un  coup  du-il  sur  la  musique  que 
les  compositeurs  écrivaient,  ou  pour  mieux  dire  esquissaient  pour  la 
plus  grande  gloire  des  chanteurs.  Nous  avons  vu  ensuite  les  musiciens 
s'enhardir  chaque  jour,  d'abord  dans  l'opéra  bouffe,  puis  peu  à  peu 
sortir  d'Italie  et  venir  en  France,  où  le  public  se  montrait  plus  avide 
d'expression  que  de  bel  canto.  Peu  à  peu  ils  se  mirent  à  faire  de  la  mu- 
sique et  à  exiger  que  les  exécutants  chantassent  cette  musicjuel 

Ces  mauvaises  et  impertinentes  habitudes  se  répandirent  même  chez 
les  compositeurs  exclusivement  italiens.  11  arriva  un  joiu' qu'un  maître, 
qui  avait  nom  Cimarosa,  eut  l'audace  de  dire  à  un  ténor  :  «  Bravo! 
mille  fois  bravo!  mais  maintenant  que  vous  avez  fini  de  chanter  votre 
musique ,  il  me  serait  fort  agréable  de  vous  entendre  chanter  la 
mienne.  » 

Tout  cela  indiquait  des  idées  intiuiélautes  de  révolte,  et  les  temps 
néfastes  étaient  venus  où  Rossini,  imitant  en  cela  Mayer,  avait  osé  écrire 
les  traits  à  exécuter  et  tenté  par  là  de  couper  court  aux  fantaisies  des 
chanteurs.  Il  n'est  pas  à  dire  qu'à  partir  àWaréUen  à  Palmyre,  les  vir- 
tuoses n'aient  plus  jamais  rien  ajouté  à  leur  rôle,  mais  du  moins  il 
exista  dès  ce  jour  un  ficin  qui  les  empêchait  de  pousser  à  l'excès 
leurs  caprices. 

Dès  le  commencement  de  ce  siècle,  l'art  musical  avait  pris  un  pro- 
digieux élan.  Avec  Gluck,  Mozart,  Beethoven,  Spontini,  la  musique 
était  arrivée  à  ce  moment  qu'il  esl  aujourd'hui  convenu  d'appeler  psy- 
chologifpie;  qmdque  chose  d'inattendu  devait  sortir  d'une  pareille 
manifestation  artistique.  Rossini  et  Weber  furent  les  plus  éclalanles 
personnifications  de  ce  merveilleux  progrès.  De  la  musique  deWel.'er, 
au  point  de  vue  vocal,  nous  parlerons  lnut  à  l'heure,  Rossini  seul  nous 
occupe  en  ce  moment. 

Qu'il  plaise  à  une  certaine  école  de  méconnaître  les  immenses  ser- 
vices rendus  à  la  musique  ])ar  le  mailre  (]ui  a  écrit  Guillaume  Tell,  soit: 
mais  l'historien  ne  peut  ni  ne  doit  avoir  de  ces  oublis. 

Nous  ne  sommes  puint  a.lmirali'iirs  exclusifs  de  Rossini.  nous  connais- 
sons ses  défauts,  mieux  peut-être  que  ceux  qui  les  lui  reprochent  le  plus; 
cependant  nous  devons  reconniiilrc  que  l'arl  italien  a  dû  à  cet  lionuue 
de  génie  les  bienfaits  d'une  révcdntion  ju-esque  complète,  qu'il  ne 
commença  pas,  mais  dont  il  fut  un  des  plus  éclatants  continuateurs. 
La  musique  ilulienne.  toute  de  superficie,  ne  cherchant  ses  effels  que 
dans  la  méludie,  eetle  miisi(|ue-fenime,  en  un  mol,  s'était  peu  à  peu 
virilisée,  la  sensation  avait  fait  place  au  senlinient,  cl,  chose  curieuse! 
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c'était  Rossini,  le  moins  sentimental  des  musiciens,  qui,  après  Spontiiii, 
entrainait  dans  cette  nouvelle  voie  les  artistes  de  son  temps.  L'orchestre 
devint  plus  riche  et  plus  expressif,  riiarmonic  plus  variée  et  surtout 
plus  appropriée  au  sens  dramatique;  bref,  tout  en  restant  essentiel- 
lement sensualiste,  le  musicien  d'Otcllu  et  de  Sémimmide  sut  quelquefois 
trouver  des  accents  dramatiques  vrais  et  émouvants.  Pour  conserver 
à  sa  musique  le  caractère  qu'il  avait  voulu  lui  donner,  Rossini  avait  dû 
tenir  à  ce  qu'elle  ne  fût  pas  livrée  au  caprice  d'un  chanteur.  Sa  haute 
ambition  était  bien  encore  de  plaire  aux  dilettantes,  mais  il  voulait 
((ue  ce  plaisir  fût  dû  à  sa  musique  et  non  à  l'exécutant.  Lorsqu'il  fleurit 
de  mille  arabesques  la  tlamboyante  partition  de  Sémtrnmide,  il  prit  ses 
précautions  pour  que  l'œuvre  restât  ce  qu'il  avait  désiré  ([u'elle  lût.  La 
France,  l'Allemagne  devaient  une  partie  de  leur  gloire  musicale  à  la 
force  de  l'expression,  à  la  puissance  des  harmonies,  et  plus  encore 
à  la  valeur  des  œuvres  qu'à  l'éclat  de  leurs  chanteurs.  Rossini  pensa 
qu'il  devait  en  être  de  même  de  l'Italie. 

Non  seulement  il  écrivit  lui-même  sa  musique,  mais  encore  il  révo- 
lutionna le  style  vocal  et  la  tessitura ,  en  remettant  en  honneur  des 
voix  et  des  timbres  que  les  sopranistes  et  les  femmes  avaient  fait  relé- 
guer dans  l'opéra  buffa.  Nous  avons  vu  que  la  basse  fut  une  voix  très 
employée  par  lui,  le  contralto  retrouva  dans  ses  œuvres  son  véritable 
emploi  dramatique  :  le  rôle  d'Arsace  en  est  un  éclatant  exemple. 

Plus  la  vraie  musique  progressait,  grâce  à  ces  révolutions,  plus  la 
virtuosité  tombait  naturellement  en  décadence.  Le  moyen  de  lleurir 
d  élé;;antes  broderies  sur  une  harmonie  nombreuse  accompagnée  d'un 
orchestre  expressif?  Comment  ajouter  traits  et  agréments  là  où  le 
compositeur,  serrant  de  près  l'expression,  n'avait  mis  que  les  notes 
nécessaires  à  l'expression?  Un  se  plaignait  bien  un  peu  de  ce  bruyant 
orchestre  ;  on  riait  bien  un  peu  du  Tedesco  dont  la  science  venait  de  se 
jeter  ainsi  au  travers  du  dilettantisme  vocal;  mais,  en  résumé,  le  maestro 
restait  le  mailre,  et  le  retour  aux  vrais  principes  se  faisait  sentir,  bien 
faible,  il  est  vrai,  mais  assez  fort  cependant  pour  laisser  parfois  à  la 
nui>i4ue  la  preiiiièrf  place  au  détriment  de  la  virtuosité. 

Si  Rossini  avait  eu  pour  interprètes  les  rois  du  chant  f[ui  avaient 
nom  Farinelii,  Senesino,  etc.,  peut-être  se  fût-il  laissé  aller  au  plaisir 
des  succès  faciles  d'interprétation;  mais,  il  faut  bien  le  dire,  le  grand 
siècle  était  un  peu  passé.  D'un  côté,  la  musique  tuait  peu  à  peu  les  vir- 
tuoses en  les  réduisant  an  rùic  (le  chanteurs;  de  l'autre,  la  virtuosité 
avait  beaucoup  perdu  de  cette  peifection  ijui  lui  pernu'tlait,  à  elle 
essentiellement  fugitive,  de  constituer  un  art  dans  l'art. 
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Nous  reviendrons  plus  lard  sur  les  causes  de  la  révolution,  pour  ne 
pas  dire  de  la  décadence  du  chant  à  une  époque  plus  rapprochée 
de  nous.  Conlcntons-nous  ici  de  constater  que  les  grands  virtuoses 
étaient  disparus,  que  les  principes  merveilleux  sur  lesquels  s'appuyait 
leur  science  spéciale  eoniniençaient  à  être  oubliés,  que.  ne  sachant 
faire  bien,  ils  en  étaient  venus  peu  à  peu  à  vouloir  faire  étonnant. 
Certainement  les  progrès  de  la  musique,  dans  ses  parties  étrangères 
au  chant,  avaient  contribué  à  faire  perdre  au  virtuosisme  sa  plus  grande 
puissance:  mais  il  faut  avouer  aussi  que  le  virtuosisme,  en  s'abandon- 
nant  lui-même,  avait  fatigué  public  et  compositeurs.  Aussi,  à  partir 
de  ce  moment,  malgré  les  grands  noms  que  nous  avons  encore  à  citer, 
saluons,  sans  trop  la  regretter,  une  période  curieuse  dans  l'histoire 
de  notre  art,  et  entrons  résolument  dans  le  cycle  du  cliani  moderne. 

(;  est  ritalie  ou  pour  mieux  dire  l'école  italienne  qui  eut  1  hunneur 
de  fournir  el  jusqu'à  notre  épocpie  les  i)lus  brillants  chanteurs  et  les 
cantatrices  les  plus  ai)plaudies.  Mais  la  France  et  r.\lleniagne  don- 
nèrent à  la  musiipie  ses  plus  émouvants  tragédiens  et  ses  plus  drama- 
tit|ues  interprètes.  Ainsi  depuis  deux  siècles  les  choses  n'ont  point 
changé.  D'un  côté  virtuosité  et  éclat,  de  l'autre  expression  el  profond 
sentiment  dramatique. 

V.n  nom  célèbre  entre  tous  illumine  coiiinie  d'un  divin  rayon  de 
l'art  l'école  italienne  de  notre  siècle,  innuortalisée  par  un  grand  poète, 
illustrée  par  les  critiques.  Malibran  semble  avoir  réalisé  le  modèle 
parfait  de  la  chanteuse.  Son  nom  éveille  comme  un  monde  de  souve- 
nirs émouvants  et  pathéti([ues  ;  elle  avait  l'expression  qui  touche.  la 
tendres>e  qui  émeut,  la  puissance  qui  subjugue,  la  gailé  et  léelat  qui 
fascinent.  Pour  elle  le  chant  était  une  langue  naturelle  singulièrement 
perfectionnée  par  un  art  merveilleux,  de  là  vint  que  ncm  seulement 
elle  fut  une  grande  chanteuse,  mais  encore  une  tragédienne  pleine  de 
sensibilité,  une  comédienne  vive  et  spirituelle.  Le  chant  était  chez 
la  .Malibran  un  instrument  docile  au  service  d'une  des  ]dns  admirables 
organisations  musicales  qui  ait  jamais  existé. 

La  Malibran.  on  le  sait,  appartenait  à  la  grande  famille  des  Garcia, 
(pu-  M  "■'  Viardol  illustre  encore.  Elle  naquit  à  l'aris  le  2i  mars  1808. 
Chose  curieuse,  étant  encore  bien  enfant  ce  fut  de  deux  Français 
qu'elle  reçut  ses  premières  leçons.  Panseron  lui  enseigna  le  solfège 
el  llérold  le  piano. 

La  jeune  Marie  lit  ses  études  de  chant  sous  la  direction  de  son  père 
c'était  nu  maître  bien  terrible  et  bien  brutal,  el  bien  des  fois  la  leçon 
était  un  supplice  mêlé  de  conps,  de  l.ioni'rades  et  de  pleurs;  mais  Marie 
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courbait  la  tête  et  oubliait  les  violences  pour  ne  se  souvenir  (juc  des 
l)ienfaits.  Ses  études  finies  elle  débuta  à  Londres  en  18:23,  et  à  partir 
(le  ce  jour  sa  gloire  fut  fondée  à  jamais.  Elle  épousa  en  18:27  ;\  New- 
York  un  négociant  nomnit-  Malibran  dont  elle  se  sépara  un  an  après. 

La  Malibran  vint  à  Paris  en  1828,  son  succès  fut  grand,  mais  nous 
ne  la  suivrons  pas  dans  toutes  ses  tournées  triomphales,  nous  ne 
raconterons  pas  comment  les  Bolonais  poussèrent  l'enthousiasme 
jusqu'à  lui  ériger  une  statue,  comment  le  public  dételait  les  chevaux 
de  sa  voiture  pour  la  reconduire  chez  elle;  nous  ne  compterons  pas 
les  sommes  prodigieuses  que  les  dilettanti  jetèrent  à  ses  pieds.  Peut- 
être  les  reines  du  trille  et  de  la  vocalise  souriront  aujoui'd'hui  en  lisant 
ces  lignes,  si  toutefois  elles  les  lisent,  mais  aux  mois  de  mai  et  juin  1835 
la  Malibran  gagna  à  Londres  69,373  livres  sterling  pour  vingt-quatre 
représentations,  les  Milanais  trouvèrent  tout  naturel  de  payer 
420,OOU  francs  pour  quatre  vingt-cinq  représentations.  Aujourd'hui 
une  diva  célèbre  fait  payer  le  double  ses  brillantes  vocalises  et  ses 
trilles  éclatants  sans  pour  cela  rappeler  en  rien  les  émotions  de  la 
Malibran. 

La  Malibran  avait  épousé  en  secondes  noces  en  1836  le  violoniste  de 
Bériot;  mais  la  même  année  elle  mourut  d'une  fièvre  nerveuse  à  vingt- 
huit  ans,  et  le  2.]  septembre  1836  marqua  parmi  les  jours  néfastes  de 
l'histoire  de  l'art. 

Ils  deviennent  assez  rares  ceux  qui  ont  pu  entendre  et  apprécier  la 
Malibran.  mais  jamais  chanteuse  n'a  laissé  plus  vivant  souvenir.  C'est 
avec  un  sentiment  touchant  de  tendresse  et  de  reconnaissance  et  d'ad- 
miration que  ceux  qui  l'ont  entendue  en  parlent  encore.  Son  talent 
était  multiple  et  varié  ;  tantôt  elle  était  la  coquette  et  joyeuse  Rosine, 
tantôt  la  touchante  et  dramatique  Norma.  Non  contente  de  bien  chan- 
ter, elle  savait  aussi  bien  jouer.  Il  parait  que  lorsqu'elle  vint  en  France 
pour  la  première  fois,  son  chant,  paré  encore  d'une  luxuriante  végé- 
tation, sembla  trop  orné  au  public  et  à  la  critique,  c'était  le  trop  plein 
d'une  imagination  merveilleuse  qui  débordait  dans  ses  trilles,  ses 
vocalises,  ses  improvisations;  plus  tard,  elle  corrigea  cet  excès  do 
richesse  et  revint  à  un  style  plus  pur  et  plus  châtié.  A  partir  de  ce 
moment  la  Malibran  fut  avant  tout  une  chanteuse  dramatique,  mettant 
au  service  de  ses  rôles  ime  science  parfaite  du  chant,  un  étonnant 
instinct  du  théâtre  et  de  l'expression  juste  sous  le  rapport  de  la  voix, 
l'ar  un  don  'singulier  de  nature,  elle  joignait  les  deux  registres  de  con- 
tralto et  de  soprano,  ce  qui  lui  permettait  de  produire  des  effets  inac- 
cessibles à  d'autres.  Quchiuos  criti(|U('s  sévères  ont  accusé  la  Malibran 
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de  chercher  à  tout  prix  le  succès.  «  Laissez-moi  faire,  disait-elle,  vous 
élos  deux  dans  la  salle  à  vous  apercevoir  de  nies  incartades,  c'est  le 
puhiic  qne  je  veux  enivrer  et  séduire,  quand  je  ciianterai  pour  vous  je 
ferai  autrement.  »  Kllc  enivrait  cl  séduisait,  donc"  elle  avait  raison. 

Les  poètes  ont  de  singuliers  privilèges  et  .Musset  pleurant  sur  le  cer- 
cueil de  la  Malibran.  a  pu  lléirir  d'un  vers  le  talent  de  la  Pasta ,  mais 
il  parlait  en  poète  et  cherchait  son  effet.  Contrairement  au  vers  de 
Jlu^set  la  Pasta  possédait  un  talent  essentiellement  dramatique.  Elle 
savait  surtout  composer  un  personnage,  eoncevoir  un  rôle,  lui  donner 
avec  une  merveilleuse  intelligence  la  profondeur  et  la  vérité  d'expres- 
sion. Son  chant  n'était  pas  irréprochable  sous  le  rapport  de  l'émission 
de  la  voix,  sa  vocalise  manquait  de  souplesse,  et  même  dans  la  seconde 
partie  de  sa  carrière  on  l'accusa  quelquefois  de  chanter  au-dessous 
du  ton,  mais  la  Pasta  fut  surtout  une  chanteuse  dramatique  et  émou- 
vante; son  sentiment  musical  lui  fit  comprendre  le  caractère  harmo- 
nique de  la  musique  vocale  moderne  inaugurée  par  Rossini.  et  elle 
sut  en  exprimer  tous  ies  accents.  Les  vieux  amateurs  se  rappellent 
encore  avec  quelle  simplicité  Pasta  chantait  la  Soniiam/nila,  la  poésie 
pénétrante  et  toute  shakespearienne  avec  laquelle  elle  interprétait 
le  rôle  de  Desdemone.  Nous  voilà  bien  loin  du  jugement  de  .Musset  ; 
lisons  les  poètes,  aimons-les,  adorons-les.  mais  ne  les  prenons  pas 
pour  critiques  musicaux. 

Une  autre  artiste  se  trouva  aussi  en  lutte  avec  la  Malibran,  mais 
celle-ci  n'eut  pas  le  malheur  de  rencontrer  un  poète  en  quête  de  pro- 
sopopée  :  je  veux  parler  de  la  Sontag.  La  Sontag  était  .\llemande;  car 
il  est  à  remarquer  que  souvent  les  chanteuses,  dites  italiennes,  ne  sont 
que  des  enfants  adoptifs  de  l'ilalie.  Enfant  de  la  balle  elle  naquit  à 
Coblentz  en  1805.  Après  avoir  débuté  à  six  ans  sur  le  théiltre  de 
Darmstadt  elle  entra  au  Conservatoire  de  Prague,  où  elle  fit  ses  éludes; 
mais  ce  fut  en  entendant  M'"'  Mainvielle-Fodor  qu'elle  se  perfectionna 
dans  l'art  du  chant.  Ses  premiers  débuts  datent  de  I82i  dans  l'rrys- 
cfiiitz  et  dans  V/^^uri/ant/ie  dQWeUov.  Dcnié'e  d'une  grande  llexiliililé  de 
talent,  elle  chantait  également  la  musique  de  Rossini  et  celle  de  Weber. 
Elle  vint  ù  Paris  en  1826  et  débuta  dans  le  Barbier  de  Sèville,  où  elle 
exécuta  à  la  leçon  de  chant  des  variations  de  Rode  qui  firent  oublier 
celles  de  la  Catalani.  F>a  lutte  de  la  Sontag  avec  la  Malibran  fut  des 
plus  profitables  pour  l'art.  Sans  rappeler  les  terribles  batailles  de  la 
l'austina  et  de  la  Cu/zoni,  de  la  Mara  et  de  la  Todi,  celte  rivalité  tient 
aussi  sa  place  dans  l'histoire  des  guerres  musicales.  Et'-lis  raconte  que 
ce  fut  lui  qui  mit  fin  ù  celle  inimitié  en  faisant  chanter  à  la  Sontag  et 
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à  la  Malibran  le  duo  de  Séniiramis  et  d'Arsace.  On  ne  pouvait  signer 
un  plus  harmonieux  traité  de  paix.  La  Sontag  mourut  du  choléra  à 
Mexico  en  1.S54. 

Le  talent  de  la  Son(ag  était  surtout  dans  le  charme,  l'élégance  et  la 
grâce.  Il  faut  classer  cette  artiste  parmi  les  chanteuses  légères;  sa 
voix  était  très  étendue,  rem  irquable  de  justesse  et  d'égalité,  sa  voca- 
lise facile  et  pure.  Au  contact  du  public  français  elle  sentit  que 
quelques  qualités  dramatiques  lui  manquaient  encore;  elle  ne  tarda 
pas  à  les  acquérir,  et  le  rôle  si  dramatique  de  dona  Anna  dans  Don 
Juan  fut  pour  elle  l'occasion  de  ses  plus  grands  triomphes. 

Nous  avons  nommé  M""  Mainvielle-Fodor.  Hongroise  d'origine  née 
à  Paris,  élevée  en  Russie,  Italienne  d'adoption,  elle  travailla  avec  son 
père  Joseph  Fodor,  un  artiste  de  talent.  Elle  débuta  en  1810  à  Saint- 
Pétersbourg  dans  la  Cantatrice  Villane  de  Fioravanti.  Mariée  en  1812 
à  Mainvielle,  acteur  français,  elle  vint  en  France  chanter  notre  réper 
toire  national  à  l'Opéra-Comique  en  1814.  Son  succès  fut  médiocre, 
mais  elle  eut  l'idée  d'aller  remplacer  M"""  Barrilli  à  l'Odéon  dans  le 
répertoire  italien  ;  ce  changement  de  carrière  décida  de  son  succès- 
Elle  alla  ensuite  en  Italie  où  la  douceur  et  le  charme  de  sa  voix  la 
firent  porter  aile  stelle.  Revenant  bientôt  à  Paris  en  1819,  elle  fit  véri- 
tablement connaître  aux  Parisiens  le  répertoire  bouffe  ou  de  demi- 
caractère  de  Rossini,  tel  que  la  Gazza  Ladra,  et  surtout  le  Barbier  de 
Séuille  qui  n'avait  eu  qu'un  demi-succès  lorsque  M"'"  Bienzi  l'avait 
chanté  pour  la  première  fois.  Après  avoir  passé  quelques  brillantes 
saisons  en  Italie,  elle  revint  à  Paris,  mais  son  insuccès  fut  tel  dans 
Sémiramide  qu'elle  renonça  complètement  à  chanter  dans  notre  ville. 
A  partir  de  ce  jour  la  Mainvielle  ne  fut  que  l'ombre  d'elle-même,  une 
maladie  de  larynx  lui  avait  enlevé  la  pureté  de  sa  voix  ;  après  une 
courte  apparition  au  théâtre  San-Carlo  de  Naples  la  célèbre  chanteuse 
quitta  définitivement  le  théâtre. 

Quoique  venue  quelques  années  après  les  chanteurs  dont  nous 
venons  de  parler,  la  Persiani  occupa  le  premier  rang  pendant  la  bril- 
lante période  des  Malibran,  des  Pasta,  des  Sontag,  La  Persiani  était 
fille  et  élève  de  Tacchinardi.  Son  père  lui  avait  inculqué  les  grands 
principes  de  l'école  dont  il  avait  connu  les  derniers  maîtres.  Elle  fut 
surtout  une  chanteuse  légère.  Sa  voix,  très  élevée,  vocalisait  avec 
une  merveilleuse  souplesse;  le  son  était  pur,  quoique  la  qualité  en 
fût  un  peu  maigre.  Enfin,  la  Persiani  a  laissé  le  souvenir  d'une  des 
chanteuses  les  plus  hardies  et  les  plus  brillantes  de  celte  époque  où 
le  cbant  pur  jeta  ses  dernières  lueurs. 


Malgré  la  diltéroiice  de  talent,  ne  séparons  pas  de  la  i'ersiani  la 
Frezzolini.  qui  fut  notre  contemporaine.  Elle  reçut,  comme  la  Persiani, 
des  leçons  de  Tacchinardi.  Elle  étudia  aussi  avec  Ronconi  le  père  et 
Manuel  Garcia.  Plusieurs  de  nos  lecteurs  ont  pu,  ainsi  que  nous,  en- 
tendre à  son  déclin  ce  splendide  talent  dramatique.  Elle  était  belle, 
son  geste  était  noble  et  sculptural,  son  style  plein  de  largeur  et  d'ex- 
pression dramatique  ;  de  plus,  elle  conservait, quoi(]ue  un  peu  altérées, 
les  grandes  traditions  du  chant  italien.  Qui  Ta  entendue  exhaler  son 
âme  dans  le  quatrième  acte  de  Rigoletto  a  connu  une  des  plus  grandes 
chanteuses  dramatiques  de  notre  temps. 

Mais  nous  voici  loin  de  la  période  de  la  Malibran;  revenons-y  avec 
M""  Albertazzi,  une  Anglaise  italianisée,  dont  la  carrière  fut  trop 
courte.  Suivant  Fétis,  elle  fut  un  exemple  frappant  du  danger  que  les 
maîtres  font  courir  à  leurs  élèves  en  les  faisant  chanter  trop  tcU  et 
avant  que  les  études  soient  terminées.  A  peine  avait-elle  fait  quelques 
exercices  de  la  pose  du  son  qu'elle  débutait,  n'ayant  pas  encore  seize 
ans.  C'est  en  vain  que  le  compositeur  Celli  lui  donna  quelques  leçons 
d('  vocalisation,  que  la  Pasta  lui  prodigua  ses  conseils;  après  huit  ans 
à  peu  près  d'une  brillante  carrière,  la  chanteuse,  fatiguée,  perdit  la 
voix;  le  succès  fui  d'abord  capricieux,  puis  tout  à  fait  rétif,  et  ses 
dernières  représentations  furent  lamentables.  M"'  Albertazzi  mourut 
en  1847. 

Parlerons-nous  de  Grisi  (Julia).  la  belle  Norma,  dont  le  nom  seul 
fait  tressaillir  les  anciens  amateurs  de  l'opéra  italien?  Ce  fut  elle,  en 
effet,  qui  pendant  quinze  ans,  à  partir  de  1832,  fut  la  première  chan- 
teuse dramatifine  des  Bouffes.  Elle  eut  l'honneur  de  créer  /  Purifani, 
de  Bellini  ;  tnlin,  comme  nous  le  disions,  elle  est  restée  comme  le  type 
de  la  j)lus  belle  Norma  qui  ait  jamais  existé.  Depuis  ses  débuts  dans 
Sémiramide,  cette  artiste  ne  cessa  d'étudier,  de  se  perfectionner,  d'ac- 
quérir la  science  de  son  art.  Plût  à  Dieu  que  son  exemple  fut  encore 
suivi  ! 

Dans  ce  court  tableau,  nous  n'avons  pas  cité  de  contralto  ;  il  en  est 
cependant  quelques-uns  qui  méritent  notre  attention.  La  place  impor- 
tante que  Kossini  avait  donnée  à  celte  voix  si  rare  et  si  belle,  qui  mal- 
heureusement disparaît  aujourd'hui,  donna  naissance  à  quelques 
conlralti  remarquables.  Ceci  n'est  point  une  nomenclature,  nous  l'avons 
déjà  dit  maintes  fois.  Cependant  nous  ne  pouvons  négliger  de  citer 
la  Pisaroni  (jui,  prenant  la  succession  des  premiers  chanteurs  de  Hos- 
sini,  sut  si  bien  se  rendre  digne  d'eux. 

La  Pisaroni.  ni'c  en  171i.'i,   se   forma  aux  leçons  de  Moschini  et  de 
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Marches!.  Il  lui  arriva  une  aventure  singulière.  De  soprano  qu'elle  était, 
elle  devint  contralto,  et  cette  nouvelle  voix  se  développa  si  bien,  que 
la  Pisaroni  posséda  un  des  plus  beaux  contralti  connus.  Son  succès 
put  s'appeler  le  triomphe  du  chant,  car  jamais  artiste  ne  fut  plus  épou- 
vantablement  laide:  la  petite  vérole  avait  complètement  déformé  ses 
traits.  Lorsqu'elle  débuta  à  Paris,  en  1827,  par  le  rôle  d'Arsace,  elle 
entra  en  scène  en  tournant  le  dos  au  public,  et  les  premiers  sons  de  sa 
merveilleuse  voix  excitèrent  des  transports  d'enthousiasme;  mais  lors- 
qu'elle se  retourna,  l'efi'et  fut  des  plus  pénibles.  Son  talent  surmonta 
cette  difticulté,  bien  grande  cependant,  et  le  succès  de  la  Pisaroni 
à  Paris  fut  immense.  Ses  grandes  qualités  étaient  la  largeur  et  la  puis- 
sance du  style  Elle  n'a  créé  aucun  des  rôles  de  Rossini,  mais  elle  a  été 
une  merveilleuse  interprète  de  ses  œuvres. 

L'héritière  directe  de  la  Pisaroni,  M"'«  Alboni,  est  notre  contempo- 
raine et  semble  assez  jeune  pour  ne  pas  avoir  encore  le  droit  d'entrer 
dans  l'histoire.  Nous  avons  résolu  de  ne  point  parler  des  artistes  dont 
les  succès  sont  assez  rapprochés  de  nous  pour  que  nos  critiques  puis- 
sent paraître  des  personnalités  ;  mais  les  révolutions  de  l'histoire  du 
chant  sont  telles  depuis  trente  ans,  qu'une  chanteuse  qui  a  reçu  des 
leçons  de  Rossini,  qui  a  eu  pour  partenaires  les  Rubini,  les  Lablache, 
les  Grisi,  devient,  qu'elle  nous  pardonne  le  mot,  document  historique. 
Quelques  privilégiés  peuvent  encore  entendre  M"=  Alboni,  à  de  rares 
intervalles,  et  ceux-là  seuls  peuvent  se  faire  une  idée  approximative 
de  ce  que  fut  cet  art  spécial  que  l'on  pourrait  appeler  le  chant  pour  le 
chant.  En  écoutant  cette  voix  si  admirable,  un  peu  altérée  dans  les 
parties  aiguës,  mais  qui  a  conservé  au  grave  toute  sa  beauté,  il  semble 
que  nous  soyons  transportés  vers  un  temps  qui  n'est  plus.  Le  son,  mer- 
veilleusement posé,  sort  avec  une  étonnante  plénitude,  sans  une  trace 
d'effort,  sans  une  ombre  de  mauvais  goût;  ses  ondes  se  déroulent 
douces  et  suaves  à  la  fois;  chaque  note,  émise  avec  netteté,  porte 
l'accent  qui  lui  convient;  la  vocalise  se  détache,  pleine,  note  par  note, 
sans  saccade  et  avec  une  parfaite  égalité.  Non  seulement  M"'  Alboni 
a  été  douée  d'un  instrument  vocal  complet,  mais  elle  sait  aussi  en  per- 
fection en  faire  valoir  le  timbre,  la  souplesse  et  l'étendue,  et  cette 
science  elle  la  doit  à  une  école  qui  n'est  plus,  à  un  enseignement 
dont  les  principes  sont  malheureusement  trop  oubliés  aujourd'hui. 

Pendant  cette  période  de  1826  à  1843  à  peu  près,  l'Italie  ne  fut  pas 
seule  à  produire  les  grandes  chanteuses,  et  il  est  une  Suédoise,  Jenny 
Lind,  à  laquelle  nous  devons  au  moins  un  souvenir,  bien  qu'elle  n'ait 
jamais  voulu  mettre  les  pieds  en  France  depuis  son  échec  dans  une 
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audition  pour  lOpi-ra,  en  1812.  Jcnny  FJnd  était  née  à  Stockholm  en 
1820.  Après  avoir  appris  le  chant  et  mcnie  débuté  dans  son  pays, 
M'X'Lind  vint  à  Paris  étudier  avec  Manuel  Garcia.  Elle  fut,  en  Allemap;ne 
et  en  Angleterre,  la  chanteuse  de  Meyerheer  et  du  répertoire  allemand 
ancien  et  moderne.  Sa  voix  était  d'un  l)eau  tindire,  sa  vocalisation 
correcte  et  facile;  cependant,  en  entendant  ce  phraser  qui  manquait 
d'ampleur  et  d'accent,  on  sentait  que  l'artiste  ne  s'était  pas  inspirée 
aux  grandes  sources  du  cliant.  KUe  fut  en  vérité  une  cantatrice  remar- 
quable, mais  avant  tout  une  chanteuse  dramatique  admirablement 
préparée  à  l'interprétation  du  répertoire  allemand  moderne.  Jenny 
Lind  a  joui  d'une  réputation  immense,  et  tous  les  témoignages  de  ses 
contemporains,  et  particulièrement  de  Berlioz,  prouvent  qu'elle  la  mé- 
ritait; mais  elle  a  trop  souvent  demandé  à  la  réclame  de  consacrer  sa 
gloire.  F>  art  se  venge  toujours  dans  l'avenir,  et  le  plus  grand  souvenir 
que  laissera  Jenny  Lind  sera  d'avoir  commencé,  en  Amérique,  la  for- 
tune de  l'illustre  Harnum. 

Nous  avons  cité  quelques  noms  parmi  les  grands  chanteurs  de  la 
dernière  période  brillante  du  chant  pur,  mais  il  n'entre  pas  dans  notre 
plan  de  faire  l'historique  des  nombreuses  cantatrices  italiennes  qui  se 
sont  fait  une  réputation  à  l'époque  moderne.  Aussi  bornerons-nous  là 
nos  citations.  Citons  parmi  les  hommes  quelques-uns  de  ceux  dont 
11-  n(ini  est  comme  le  glorieux  drapeau  de  la  célèbre  école  italienne, 
et  nous  aurons  donné  une  idée  de  l'état  du  chant  pendant  les  années 
(jui  ont  préct'dé  la  période  contemporaine. 

Uubinil  Lablache!  voilà  les  deux  noms  triomplianls  de  celle  ('iioque, 
parlons  donc  de  Hubini  et  de  Lablache. 

«  Avez-vous  entendu  Rubini?  disais-je  un  jour  à  un  ténor  italien 
nommé  Tiherini,  si  je  ne  me  trompe. 

—  .\h  !  monsieur!  me  répondit-il,  (jnand  j'ai  été  à  même  de  le  com- 
prendre, Dieu  l'avait  rappelé  à  lui  pour  apprendre  à  chanli'r  aux 
anges  !  » 

Voilà  tous  lesrensiîignemenls  que  nous  pouvons  tirer  même  de  ceux 
(pii  ont  pu  l'entendre.  Dans  les  dithyrambes  admiratifs  des  dilettantes 
on  dislingue  cependant  que  Huhini  t-tait  un  merveilleux  chanteur  et  un 
acteur  exécrable.  Doué  d'ime  voix  des  plus  étendues,  à  laquelle  était 
également  et  habilement  souilé  un  registre  de  tête  plein  de  charme 
et  de  douceur,  Hubini  avait  conservé  toutes  les  plus  belles  traditions 
de  son  école.  Né  à  ftomano,  dans  la  pr<ivince  de  Rergame,  en  I7f).'5, 
Hubini,  après  avoir  longtemps  erré  avec  des  troupes  ambulantes,  fut 
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engagé  par  le  célèbre  imprésario  Barbaja,  et  là  il  prit  pendant  plu- 
sieurs années  des  leçons  de  Nozzari.  Ces  leçons  n'eurent  pas  peu  d'in- 
fluence sur  l'avenir  de  son  talent.  Partout  applaudi  et  fêté,  chantant 
également  bien  la  musique  boutt'e  et  sérieuse  de  Rossini,  il  trouva  sa 
véritable  voix  lorsque  Bellini,  avec  le  Piraia,  vint  faire  vibrer  une  note 
nouvelle.  C'était  un  art  de  petites  proportions  et  d'une  facture  misé- 
rable, mais  les  qualités  de  tendresse,  de  sentiments  dramati(]ues 
y  étaient  portées  au  plus  haut  degré.  Rubini,  appliquant  à  cette  mu- 
sique un  peu  maigre  les  principes  de  chant  de  l'école,  n'en  augmenta 
certainement  pas  l'accent  dramatique,  mais  lui  donna  une  ampleur 
qui  lui  manquait.  Sa  voix  avait  été  très  faible  au  début;  petit  à  petit, 
elle  acquit  de  la  force  et  de  l'étendue,  à  ce  point,  qu'au  dire  de  tous 
ceux  qui  l'ont  entendu,  il  piquait  en  voix  de  tête,  il  est  vrai,  mais 
avec  une  remarquable  vigueur,  le  fa  suraigu.  Les  grandes  qualités  de  ce 
chanteur  étaient  l'extrême  agilité  de  la  voix  et  une  sûreté  dans  la  pose 
qui  lui  permettaient  de  battre  le  trille  le  plus  élevé  avec  une  force 
étonnante,  et  d'aborder  sans  effroi  les  intervalles  les  plus  écartés. 
Il  fut  le  ténor  de  Bellini  et  de  Donizetti,  mais  il  fut  surtout  le  ténor 
du  chant  pour  le  chant. 

Lablache  n'a  peut-être  pas  surpassé  Rubini  comme  chanteur,  mais 
comme  acteur  bouffe  ou  sérieux  il  le  laisse  bien  loin  derrière  lui.  On 
sait  quels  souvenirs  sont  restés  de  lui  dans  deux  rôles  bien  différents, 
celui  de  Geronimo  du  Mariage  secret  et  celui  de  Henri  VIll  A' Anna 
Botena.Sous  une  apparence  lourde  et  massive,  il  cachait  une  étonnante 
agilité,  et  la  bonhomie  de  son  extérieur  ne  l'empêchait  pas  de  posséder 
une  grande  puissance  de  jeu  et  une  mobilité  extrême  de  physionomie. 
Sa  voix,  très  vigoureusement  timbrée  au  grave,  montait  jusqu'aux  plus 
hauts  degrés  du  baryton  ;  pleine  et  riche,  elle  s'étendait  du  rni  bémol 
grave  au  mi  naturel  aigu.  Lablache  était  de  race  française,  et  quelques- 
unes  de  nos  qualités  se  retrouvaient  dans  son  talent.  Il  reçut  sa  pre- 
mière éducation  musicale  au  Conservatoire  de  la  Pieta  dci  Turch'uii. 
A  peine  libre,  il  s'engagea  pour  jouer  les  bouffes  dans  les  petits  théâ- 
tres populaires,  et  son  ambition  se  serait  bornée  à  être  le  comique 
qui  sût  le  mieux  faire  rire  un  parterre  de...  Napolitains,  si  sa  femme 
ne  l'avait  pas  excité  à  viser  plus  haut.  Il  changea  pour  le  pur  italien 
son  patois  napolitain,  et,  après  quelque  temps  passé  à  Messine,  Labla- 
che débuta  dans  le  Dandini  de  la  Cenerentola.  A  partir  de  ce  jour  les 
compositeurs  écrivirent  pour  lui,  et  il  reprit  les  anciens  rôles  du 
répertoire.  Non  seulement  la  voix  de  Lablache  était  splendide,  conduite 
avec  un  art  parfait,  mais  encore,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  il  était 
excellent  acteur  et  tragédien  autant  (pie  comédien.  Son  jeu  était  plein 


lie  verve  el  dentrain.  houfle  sans  charge,  noble  sans  enflure;  de  plus, 
sa  figure  était  belle,  son  esprit  vif;  ajoutez  à  cela  quil  était  de  bonnes 
manières,  plein  de  bonté,  d'amabibté  et  de  droiture,  et  nous  aurons 
le  portrait  du  parfait  chanteur  dans  la  plus  haute  et  la  plus  intelligente 
acception  du  mot.  Lablache  mourut  à  Naples,  en  IH.'i.S. 

A  la  même  époque  brilla  un  autre  chanteur,  moins  remaniuablc,  il 
est  vrai,  que  I.ablache,  mais  dont  la  voix  de  basse  avait  une  remar- 
quable étendue.  Nous  voulons  parler  de  Santini,  qui  descendait  sans 
peine,  et  à  pleine  voix,  jusqu'au  conlre-;-e  grave. 

Tamburiui  doit  être  aussi  compté  parmi  les  premiers  de  cette  belle 
troupe  italienne.  Il  était  né  en  1800,  à  Faenza.  Dès  renfance,  il  entendit 
Donzelli,  Mombelli,  Davide,  M™' Pisaroni,  et  ces  modèles  lui  furent 
utiles  plus  tard,  puis,  à  dix-huit  ans,  il  lit  le  tour  d' Iialie  que  font  tous 
les  jeunes  chanteurs,  comnuMH'ant  par  des  théâtres  intimes  pour  finir 
à  la  Scala  de  Milan  et  à  Venise.  C'est  en  1832  qu'il  débuta  à  Paris, 
comme  Lablache,  dans  le  rôle  .de  Dandini  de  la  Cenerenlola.  Sa  voix 
était  belle,  sa  vocalisation  facile  et  son  style  plein  de  largeur  dans  les 
mouvements  lents.  Son  succès  fut  immense,  cependant  on  lui  a  sou- 
vent reproché  de  chanter  au-dessous  du  ton  ;  ce  di-faut  augmenta  sen- 
siblement avec  l'dge,  et  en  1832  le  grand  Tauihuriiii  n'était  i)lus  que 
î'ombre  de  lui-même. 

N'oublions  pas  non  j)lus,  dans  ce  court  a|)irçu,  deux  artistes  qui 
curent  aussi  leur  heure  de  gloire  :  Dominique  Kunconi  le  ténor  et 
Georges,  son  lils  aine.  Dominique,  né  en  1772  et  ayant  (initié  le  théâtre 
en  1827,  ap|)artient  à  la  période  déjà  ancienne;  aussi  n'en  parlerons- 
nous  que  pour  rappeler  qu'il  forma,  à  iMilan,  une  excellente  école  de 
chant,  d'où  sortirent  M"' Unger,  les  trois  fils  du  professeur  el  la  Frez- 
zolini.  Georges  Honconi  est,  au  contraire,  notre  contemporain;  il  naquit 
iri  1810,  débuta  en  1831  et  se  retira  du  théâtre  à  une  époque  assez 
rapprochée  de  nous.  En  1863,  il  avait  fondé,  à  Cordoue,  une  école 
de  chant.  Il  possédait  une  belle  voix  de  baryton,  el  ses  grandes  qua- 
lités étaient  une  belle  mise  de  voix  et  un  large  phraser.  Gomme 
Tamburini,  Ronconi  ne  chantait  pas  toujours  juste,  et  ce  défaut  se  fit 
surtout  sentir  h  partir  de  183tj.  Honconi  est  un  des  chanteurs  qui  ont 
inauguré  la  période  moderne  en  inter|)rétanl  l'œuvre  de  Verdi. 

Il  faut  arrêter  là  nos  courtes  notices  sur  les  chanleurs  (|ui  brilli'rent 
dans  la  dernière  période  du  chant  italien ,  laissant  à  d'autres  le  soin 
de  raconter  en  détail  cette  histoire,  et  ceux-là  ne  man(|ueront  pas 
(le  rendrt!  honunage  à  des  artistes  moins  célèbres,  mais  cependant 
pleins  de  talent,  (|ui  eurent  nom  :  Itanderali.  Itarilii,  M°"''  L'iiger,  Tado- 
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Uni,  Comelli,  sans  oublier  Mario,  Fraschini,  le  dernier  ténor  italien  , 
le  spirituel  et  gracieux  Délie  Sedii-,  sans  passer  sous  silence  la  Pic- 
colomiiii,  la  superbe  Cruvelli,  et  tant  d'autres  encore,  pour  arriver 
enfin  à  celle  qui  est  la  dernière  colonne  du  virtuosisme  :  j'ai  nommé 
la  Patti. 

En  France,  les  conditions  du  chant  se  trouvèrent  bientôt  changées 
par  Rossini  et  par  Tintroduction  dans  l'opéra  et  l'opéra-comique  de 
chanteuses  à  roulades  dont  M°"  Cinti-Damoreau  est  restée  le  plus  par- 
fait modèle.  L'ancienne  école  dramatique,  dont  la  Branchu  avait  été 
la  dernière  représentante,  fut  continuée  jusqu'à  nos  jours  par  M'"^  Falcon 
et  M"""  Stoltz.  Il  faut  bien  le  dire,  pendant  toute  cette  période  et  jus- 
qu'à aujourd'hui,  les  femmes  ont  tenu  haut  le  drapeau  du  chant,  et  au 
moment  même  où  nous  écrivons.  M""'  Krauss,  la  grande  et  admirable 
tragédienne,  cette  Allemande  devenue  Française  en  passant  par  l'Italie, 
est  la  glorieuse  preuve  de  ce  que  nous  avançons. 

Marie-Cornélie  Falcon,  la  Valentine  des  Huguenots,  la  Rachel  de  la 
Juive,  était  née  à  Paris  en  1812,  le  28  janvier.  Entrée  au  Conservatoire 
en  1827,  elle  en  sortit  en  1832  pour  créer  l'Alice  de  Roberi  le  Diable. 
C'est  à  peine  si  sa  santé  lui  permit  de  rester  cinq  ans  à  l'Opéra,  et 
cependant  elle  y  laissa  le  souvenir  d'une  des  plus  grandes  artistes 
de  notre  tragédie  lyrique.  Cinq  ans  suffirent  à  la  gloire  de  Falcon , 
et  elle  eut  le  bonheur  de  créer  deux  des  plus  grandes  figures  de  la 
musique  dramatique  moderne.  M""  Falcon  avait  conservé  les  anciennes 
traditions  du  chant  français.  Outre  qu'elle  était  grande  et  belle,  sa 
physionomie,  d'une  excessive  mobilité  et  d'une  puissante  expression, 
se  prêtait  aux  sentiments  dramati([ues  les  plus  variés.  On  se  rappelle 
encore  par  quel  admirable  regard,  par  quels  prodigieux  mouvements 
de  corps  elle  accueillait  le  refus  insultant  de  Raoul,  au  second  acte 
des  Uugueno/s.  Ajoutez  que  sa  voix,  riche  et  sonore,  formée  d'après 
les  meilleurs  [irincipes  par  Henri,  par  Pellegrini  et  par  Bordogni, 
convenait  à  merveille  aux  beaux  riMes  qu'elle  eut  à  créer,  et  on  com- 
prendra comment  Falcon  a  sa  place  marquée  au  premier  rang  de  notre 
glorieux  panthéon  nuisical. 

M"'  Stoltz,  la  Léonore  de  la  Favorite,  l'Odette  de  Charles  17,  la  Cata- 
rina  de  la  Reine  de  Cbi/iive,  était  plutôt  encore  une  tragédienne  qu'une 
virtuose.  Son  chant  était  pur  et  large,  sa  voix  belle  et  pleine;  mais 
surtout  la  beauté  de  sa  physionomie,  la  noblesee  de  ses  gestes,  la  force 
tragique  de  son  jeu  firent  d'elle  une  des  plus  remarquables  artistes 
lyriques  de  notre  siècle.  Née  à  Paris  en  1813,  Rosine  Stoltz  quitta 
l'Opéra  en  1847, 
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A  peine  était-elle  partie  qucn  ISiO,  une  des  grandes  œuvres  de 
Mevi-rheer,  le  Pro/i/ièfe,  venait  niellrc  en  relief,  à  TOpéra,  une  des 
chanteuses  les  pins  françaises  qui  aient  paru  à  la  scène,  M'"'Viardot, 
la  sœur  de  la  Malibran,  M""  Viardot,  qui,  elle  aussi,  avait  eu  sa  part 
de  gloire  dans  la  grande  troupe  italienne,  prêtait  au  superbe  rôle 
de  Fidès  le  puissant  secours  de  sa  haute  intelligence  et  de  sa  science 
vocale. 

M""  Viardot,  qui  est  notre  contemporaine,  a  eu  la  gloire  d'atta- 
cher son  nom  à  cette  belle  création  de  Fidèr.,  et  son  souvenir  sera 
toujours  inséparable  de  celui  de  ÏOrp/ne  de  Gluck.  Plus  près  de  nous, 
la  Cruvelii,  h.  la  voix  si  chaude  et  si  riche;  M"" Oucymard,  belle  et  dra- 
matique; M""'  Sass,  un  des  plus  beaux  intruments  de  rorchestre  vocal; 
enfin,  M""Krauss,  lasuldinie  tragédienne,  continuent,  avec  des  moyens 
différents,  la  tradition  des  Falcon. 

Comme  nous  l'avons  dit  dans  le  chapitre  précédent,  Tentrée  de 
M"''Cinti  à  l'Dpéra  était  une  véritable  révolution.  Hossini  ne  pouvait 
se  passer  de  chanteuses  légères.  Nos  chanteuses  dramatiques,  à  la  voix 
nécessairement  un  peu  lourde,  convenaient  peu  à  la  nuisique  plus 
fleurie  qu'expressive  qifil  se  plaisait  à  écrire  pour  les  femmes.  Aussitôt 
((u'il  eut  refait  Maumeilo  II  pour  l'Opéra,  sous  le  titre  du  Sibije de  Corint/ie, 
il  fit  rappeler  à  l'Opéra  une  Française,  ancienne  élève  du  Conserva- 
toire, qui  avait  débuté  d'abord  dans  la  carrière  italienne,  M""  Cinli. 
Elle  fit  son  entrée  à  l'Opéra  dans  Fvmand  Cortez.  Le  début  fut  des 
plus  heureux,  et,  à  partir  de  ce  jour,  Rossini  avait  trouvé  la  Palmira 
du  Sihje  de  Corinihe,  la  Mathiide  de  Guilhunne  Tell.  Un  nouveau  genre 
de  rôle  était  inauguré  à  l'Opéra  avec  M""  Cinti  :  c'était  la  chanteuse 
à  roulades,  la  princesse  en  un  mot.  Moitié  dramatiques,  moitié  virtuoses, 
ces  personnage-i  ont  une  sorte  de  caractère  mal  défini  qui  n'esl  peut- 
être  pas  appelé  dans  l'avenir  à  un  bien  long  succès,  mais  cpii  permet- 
tait d  opposer  aux  héroïnes  passi  nnéesdu  nu'-lodrame  nnisical  de  cette 
épo(|uc  des  figures  plus  douces  et  plus  légères.  Cependant,  cette 
alliance  de  la  légèreté  de  la  voix  à  une  certaine  force  scéni((ue  a  donné 
naissance  à  des  personnages  féminins  qui  ont  leur  i»lace  importante 
dans  l'histoire  de  l'art,  et  dont  (juclquesuns  brillent  au  premier  ranj,'. 
Pour  ne  citer  qu'Alice  de  Itohei-l,  plus  tard  la  Hlarguerilc  du  lùaist  de 
.M.  Gounod  et  lOpiiélie  de  Vf/amlvt  de  M.  A.  Thomas.  Le  grand  talent 
de  M""  Cinti,  qui  devint  M'""  Damoreau,  était  une  absolue  perfection 
de  chant  et  de  vocalisation.  l'assaut  de  l'Opéra  îi  1  0|)éra  Comicpie, 
elle  donna,  là  encore,  naissance  à  tout  un  cycle  d'œuvre*  où  le  chant 
fleuri  tenait  une  grande  place.  Le  Domino  noir,  l'AmOassadriie,  etc.,  ces 
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partitions  plus  brillantes  qu'expressives,  datent  de  l'entrée  de  M°"  Da- 
moreau  à  lOpéra-Comique. 

Il  fallait  remplacer  M""=  Damoreau  à  l'Opéra;  il  se  trouva  une  chan- 
teuse, moins  parfaite  quelle  peut-être,  mais  qui  eut  l'honneur  de  créer 
le  rôle  éclatant  de  Marguerite  de  Navarre  dans  les  IJuguoiotx.  W"  Dorus, 
qui  devint  plus  tard  M'"*  Gras,  était  aussi  sortie  du  Conservatoire. 
Élève  de  Henri  et  de  Blangini,  elle  se  destina  d'abord  aux  concerts,  puis 
elle  entra  à  l'Opéra  en  1830,  pour  doubler  M"'  Damoreau.  A  la  retraite 
de  cette  dernière,  elle  la  remplaça,  et  bientôt  prit  une  place  importante. 
Ce  fut  elle  qui  créa  les  grands  rôles  des  princesses  que  M"'  Damoreau 
n'avait  pas  encore  créés,  et  au  nombre  desquels  il  faut  citer,  comme 
nous  l'avons  dit,  la  Marguerite  de  Navarre  des  Huguenots,  la  princesse 
Eudoxie  de  la  Juive  et  de  Ginevra  de  Guida.  Ce  dernier  rôle  prouve, 
surtout  au  troisième  acte,  que  non  seulement  M'"^  Dorus  possédait  une 
grande  légèreté  de  voix  et  de  vocalises,  mais  aussi  qu'elle  avait  cer- 
taines qualités  dramatiques  absolument  indispensables  au  magnifique 
et  touchant  personnage  de  Ginevra. 

Des  chanteuses  légères  à  l'Opéra-Coniiqie,  la  transition  est  facile, 
mais  nous  ne  nous  arrêterons  que  peu  de  temps  sur  ce  sujet.  Nous  ne 
faisons  pas  l'histoire  des  chanteurs,  mais  du  chant;  aussi  nous  suf- 
fira-t-il  de  citer  quelques  noms.  Dans  la  première  partie  du  siècle,  outre 
les  artistes  que  nous  avons  cités  déjà,  on  peut  encore  noter  la  toute 
gracieuse  M'°"  Boulanger;  puis,  à  partir  du  début  de  M""^^  Damoreau 
à  rOpéra-Comique  il835j,  les  chanteuses  légères,  les  habiles  vocalistes 
abondèrent  en  foule.  Ce  furent  M°"  Anna  Thillon,  la  créatrice  des 
Diammts  de  la  Couronne,  M""'  Rossi-Caccia,  M"°  Lavoye,  et  d'autres 
encore;  puis  celles  que  nous  avons  applaudies  nous-mêmes,  comme 
M""'  Cabel.  la  vocalise  faite  femme,  et  surtout  M"'  Carvalho,  la  reine 
de  notre  chant  français  moderne. 

Le  grand  nom  de  ténor  qui  domine  la  période  de  1826  à  1836  est 
celui  de  Nourrit.  On  sait  quelle  horrible  catastrophe  termina  cette 
brillante  carrière.  Il  ne  nous  appartient  pas  d'entrer  dans  les  discus- 
sions cpii  s'élevèrent  au  moment  où  la  terrible  concurrence  de  Duprez 
lui  fit  quitter  l'Opéra;  nous  ne  discuterons  pas  non  plus  sur  les  théo- 
ries de  voix  blanche,  de  voix  sombre,  etc..  mais  nous  tâcherons  de 
voir  en  quelques  mots  ce  que  fut  Nourrit.  Nourrit,  le  Masaniello  de 
la  Muette,  l'Arnold  de  G"dla"iiie  Tell  l'Éléazar  de  la  Jwfe,  enfin  le 
Raoul  des  IIikjU  ws,  fut  un  chanteur  de  force,  mais  surtout  de  grâce 
et  d'élégance.  Doué  d'une  haute  intelligence,  lettré,  passionné  pour 
son  art,   il  a  laissé  le  souvenir  d'un  de  nos  artistes  les  plus  respec- 
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tables  et  les  plus  remarquables.  Son  chant,  nous  l'avons  dit,  n'était 
point  tout  entier  dans  la  force,  queltjues  lignes  écrites  à  un  de  ses 
amis  nous  dévoilent  en  partie  le  secret  de  son  style. 

«  Tu  peux  profiter  de  la  circonstance  pour  jouer  le  Philtre,  le  Comte 
Ory,  et  même  pour  créer  le  rôle  de  Raoul  de  Nangis;  je  t'engage 
cependant  à  ne  pas  trop  te  fatiguer  dans  les  Huguenots,  c'est  un  rôle 
de  jeune  homme,  et  il  n'est  point  nécessaire  de  lui  donner  de  grands 
développements  tragiques;  et  puis  je  te  répète  ce  que  je  fai  déjà  dit, 
le  public  ne  s'aperçoit  de  notre  impuissance  que  lorsque  nous  avons 
la  maladresse  de  la  lui  laisser  voir,  il  ne  fan',  donc  ris(iu('r  devant  lui 
que  ce  dont  nous  sommes  sûrs;  ainsi  il  te  faut  prendre  en  grâce  tous 
les  passages  qui  te  gêneraient  dans  la  force.  D'ailleurs  le  rôle  de 
Raoul  est  plus  tendre  qu'énergique;  ménage-toi  surtout  dans  le  com- 
mencement du  duo  du  quatrième  acte,  afin  d'avoir  toute  ta  force  pour 
la  fin  et  ne  cherche  pas  à  donner  le  dernier  si  bémol  de  poitrine  ;  il 
faut  garder  quelque  chose  pour  le  cinquième  acte,  qui  est  encore 
très  fatigant.  Quant  au  Comte  Ory  et  au  Philtre  tu  peux  très  bien  y 
réussir  sans  risquer  de  nuire  à  ta  voix,  car  tu  peux  prendre  de  tète 
tous  les  sons  élevés.  »  Toute  la  théorie  de  Nourrit  est  li>,  théorie 
pleine  de  prudence  et  de  sagesse  dans  laquelle  le  respect  des  forces 
vocales  est  le  premier  principe  énoncé.  Ménager  la  voix,  ménager  la 
poitrir.e,  réserver  au  registre  de  tète  les  efforts  qui  feraient  courir 
quelques  dangers  à  la  poitrine  :  voilà  les  grands  principes  de  cette 
méthode;  mais  ici  nous  entrons  dans  la  guerre  du  jour,  et  s'il  est  de 
notre  devoir  d'indiquer  dans  la  partie  didactique  de  cet  ouvrage  le 
moyen  de  remédier  aux  maux  dont  nous  sommes  témoins,  en  histo- 
riens impartiaux  nous  sommes  obligés  aussi  de  nous  écarter  avec  soin 
(le  toute  polémique  (I). 

Le  grand  ré|)erl()ire  (|ui  lui  écrit  de  IS2o  ;i  1810  pour  r(J|u'Ta  trouva 
aussi  dans  les  chanteurs  à  voix  graves  de  puissants  interprètes.  Au 
premier  rang  citons  Levasseiu-.  Celui-ci  après  un  |)remier  début  à 
l'Opéra  était  entré  dans  la  carrière  italienne.  La  connaissance  du 
chant  italien  n'i'tait  pas  inutile  à  l'Upéra  au  moment  où  la  vocale 
venait  y  prendre  une  imp()rlan<'('  considérable.  Levasseur.  qui  unissait 
à  une  voix  d'une  remarquable  étendiu;  une  science  profoiule  de  son 
art,  vint  remplacer  les  basses  lourdes  et  massives  telles  (|iic  Dérivis. 
Levasseur  débuta    de    nouveau    à    l'Opéra   en    18:28    ri    n'en    sortit 


(I)  Pour  l'histoire  du  grand  chanteur  Nourrit,  on  peut  lire  l'ouvrage  do  Jl.  (viiiichcrat  . 
Ailoljilip  S'iiurril,  sa  vie,  son  talent,  sun  caraclèir,  3  vol.  iu-8°,  1867. 
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qu'en  1845  après  avoir  créé  de  beaux  et  magnifiques  rùles  aux  pre- 
miers rangs  desquels  il  taut  compter  Bertram. 

Parmi  les  barytons  de  cette  période,  citons  au  premier  rang  Baroil- 
het,  auquel  Halévy  dut  une  grande  partie  de  ses  succès.  Du  reste,  avec 
Massol,  rOpéra  avait  toujours  possédé  d'admirables  et  puissants  bary- 
tons dont  la  tradition  n'est  pas  encore  perdue,  maintenue  qu'elle  est  par 
le  remarquable  talent  de  M.  Faure.  11  est  même  à  remarquer  que  dans 
la  pénurie  des  ténors  oii  nous  sommes  aujourd'hui,  c'est  la  voix  de 
baryton  qui  parait  devoir  prendre  la  première  place  parmi  les  voix 
masculines. 

Au  chapitre  précédent,  Martin  et  Elleviou  ont  représenté  l'opéra- 
comique;  à  notre  époque,  Chollet  et  Roger  seront  dans  l'histoire  les 
deux  personnalités  les  plus  brillantes  de  la  période  qui  nous  précède. 
Chollet  était  doué  d'une  de  ces  voix  de  ténor  croisées  de  baryton  qui 
se  rencontrent  fréquemment  à  1  Opéra-Comique.  Il  dut  ses  succès  plus 
encore  à  son  adresS'^  à  connaître  le  goût  du  public  qu'à  sa  science 
du  chant  et  à  son  talent  d'acteur;  cependant  la  plus  grande  partie 
pes  bons  rôles  écrits  de  1855  à  1835  furent  composés  pour  lui.  Citons 
entre  autres  Marie,  la  Fiancée,  Fra  Diavolo  et  Zampa.  et  surtout  le  Pos- 
tillon de  Loiigjumeau,  dans  lequel  Adam  écrivit  avec  infiniment  d  ha- 
bileté une  agréable  musique  d'opérette  qui  mettait  en  valeur  la  voix 
étrange  de  Chollet  et  ses  remarquables  qualités  tout  en  dissimulant 
ses  immenses  défauts. 

Bien  supérieur  à  lui  fut  Roger,  fin  acteur,  chanteur  habile,  dont  la 
grande  force  était  le  charme  et  la  grâce  aimable.  L'Opéra  enleva  cet 
excellent  artiste  à  notre  seconde  scène  lyrique  pour  créer  le  Pi'ophète; 
mais  l'historien  ne  doit  pas  oublier  le  nom  de  celui  qui  a  su  par  son 
intelligence  et  son  talent  créer  à  l'Opéra-Comique  les  rôles  où  le  jeu 
de  l'acteur  était  aussi  important  que  la  science  du  chanteur,  ce  que 
nos  jeunes  lauréats  du  Conservatoire  semblent  oublier  absolument 
aujourd'hui.  Joignons  à  ces  noms  ceux  de  Moreau-Sainti,  d'Audran, 
d'Hermann-Léon,  qui  eurent  aussi  leur  part  dans  la  glorieuse  période 
d'opéra-comique  qui  a  précédé  notre  génération. 

Nous  sommes  arrivés  au  seuil  même  de  notre  époque,  et  ici  se  pré- 
sente sous  notre  plume  le  nom  d'un  maître  respecté  qui  a,  pendant 
dix  ans,  été  la  gloire  de  l'Opéra. 

Il  faut  bien  l'avouer,  c'est  de  Duprez  que  date  la  réelle  décadence 
du  chant,  non  pas  comme  il  l'a  fort  bien  dit  lui-même,  que  son  ensei- 
gnement ait  été  fait  d'après  les  théories  qu'il  mettait  en  pratique,  non 
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pas  qu'il  ait  été  la  principale  cause  du  mal,  comme  on  a  voulu  l'insi- 
nuer, mais  parce  que,  voyant  le  formidable  succès  de  l'inimitable  chan- 
teur, bien  des  artistes  qui  ne  possédaient  ni  sa  méthode  ni  sa  vigou- 
reuse constitution,  ni  la  prodigieuse  force  de  sa  voix,  ont  voulu 
l'imiter  et  ont  succombé  à  ce  rude  labeur.  C'est  toujours  la  fable  de 
la  grenouille,  mais  avant  de  mourir  la  sotte  bête  a  l'audace  d'accuser 
autrui  de  son  trépas. 

Du  reste,  ne  terminons  pas  cette  histoire  déji'i  longue,  sans  élever 
plus  haut  le  débat  ;  jetons  les  yeux  derrière  nous  et  au-dessous  de  nous, 
et  peut-être  pourrons  nous  tirer  des  faits  eux-mêmes  un  enseignement 
utile  sans  nous  arrêter  à  des  personnalités  qui  ne  prouvent  générale- 
ment rien  du  tout. 

Aujourd'hui  quelle  est  la  silualion?  Les  chanteurs  deviennent  de 
plus  en  plus  rares,  autant  pour  ressusciter  l'ancien  répertoire  que  pour 
en  créer  un  nouveau.  Quelques-uns  semblent  donner  des  espé- 
rances; puis,  tristes  éphémères,  disparaissent  au  moment  même  où  ils 
allaient  rendre  service  à  l'art  et  aux  compositeurs.  Les  causes  à  ce  mal 
qui  chaque  jourdevient  de  plus  en  plusirrémédiable  sont  multiples.  Les 
unes  sont  inhérentes  à  l'essence  même  de  la  musi(|ue  moderne,  et  à 
celles-ci  on  ne  peut  rien  changer,  les  autres  tiennent  à  l'enseignement 
de  l'art  vocal  et  celles-ci  peuvent  au  moins  être  sensiblement  atté- 
nuées. 

Kn  Italie  même  Rossini  avait  donné  le  signal,  la  nmsiquc  des  vir- 
tuoses ne  lui  suffisait  plus,  et  il  avait  cherché  dans  l'orchestre  et  dans 
l'harmonie  de  nouvelles  forces  expressives,  à  l'imitation  de  Mozart  et 
des  Allemands,  dont  il  n'atteignit  jamais  la  puissance  et  la  profondeur. 
De  quels  anathèmes  ne  fut-il  pas  poursuivi  par  Stendhal,  le  critique 
fantaisiste,  lorsque  dans  Scmirainide,  et  surtout  dans  .l/osè,  il  rompit  ■ 
ouvertement  en  visière  avec  les  anciens  errements  italiens. 

Cei)endanl  Rossini  avait  encore  fait  bien  des  concessions,  et  Séiiii- 
rainide  avec  ses  duos  surannés,  où  les  personnages  se  répondent  de 
vocalises  en  vocalises  comme  les  bergers  de  Virgile,  en  est  la  |treuve: 
mais  lors(|ue  le  premier  engouement  pour  le  niailre  sensualiste  par 
excellence  fut  un  peu  éteint,  on  s'aperçut  qu'il  avait  au  résumé  fait 
plus  ericcire  qu'il  ne  convenait  pour  la  virtuosité;  alors  vint  tout  à 
coup  un  pauvre  petit  musicien  bien  lunuble,  bien  faible  quel(|uef(iis, 
mai>  (|ui  possédait  à  un  degré  bien  |)lus  élevé  (pie  Rossini  le  don  de 
la  sensibilité,  je  veux  parler  de  Rellini.  Celui-ci  n'emprunta  pas  ses 
ell'els  à  l'harmonie,  il  ne  demanda  pas  à  l'oreheslre  un  surcroit  d'fx- 
prcssion;  son  harmonie  est  une  bien  lé^^ère  trame,  soutenant  à  peine 
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le  dessin  méloilique,  son  orchestre  est  une  douce  guitare  que  rempla- 
cerait avantageusement  un  piano.  Mais  c'est  dans  la  mélodie  qu'il 
puisa  ses  principales  forces,  et  à  côté  d'enfantillages  dignes  à  peine 
d'un  sourire  il  trouva  des  notes  nouvelles,  des  cris  de  passion  doulou- 
reuse, et  pour  ainsi  dire  maladive  qui  retentirent  au  fond  de  tous  les 
cœurs.  Après  lui  un  éclectique  merveilleusement  doué  comme  fécon- 
dité mélodique,  connaissant  bien  son  art,  voulut  marier  le  sentiment 
de  Bellini  à  la  forme  rossinicnne,  ce  fut  Donizetti.  Généreux  jusqu'à 
la  prodigalité,  il  jeta  follement  au  vent  de  l'improvisation  les  richesses 
de  son  atlmiral)le  imagination.  Il  fut  le  dernier  Italien  qui  ait  su  à 
vrai  dire  écrire  pour  les  voix  dans  cet  art  spécial  qui  a  passé  long- 
temps pour  être  le  seul  digne  d'attention.  Cependant  de  dangereuses 
tendances  se  font  déjà  sentir  dans  ses  œuvres.  A  côté  des  plus  belles 
pages,  comme  le  sextuor  de  Lucie,  où  l'improvisation  alla  presque 
jusqu'au  génie,  Donizetti  a  laissé  bien  des  morceaux  dans  lesquels  la 
recherche  obstinée  de  l'cfl'et  à  tout  prix  était  poussée  jusqu'à  la  bru- 
talité. 

Le  mot  est  dit,  brulaliié,  tel  est  le  caractère  du  style  vocal  italien 
depuis  Donizetti.  C'est  la  déesse  dont  M.  Verdi  est  le  grand-prètre. 
«Étonne  ou  meurs,  voilà  sa  devise.  »  Mais,  dira-t-on,  la  Traviata, 
mais  /{igoletto,  ces  poèmes  de  passion  et  de  chaleur  sont  donc  da 
œuvres  à  mépriser?  Loin  de  là,  ces  partitions  et  d'autres  encore, 
comme  le  Ballo  in  Maschera,  ont  droit  de  cité  parmi  les  œuvres  qui 
font  la  gloire  d'une  époque.  Ajoutons  même  que  dans  ses  dernières 
compositions  le  maitre  semble  revenir  à  un  style  plus  vocal  et  moins 
violent;  mais  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  pour  obtenir  sur  ce  public 
l'efl'et  nerveux  qu'il  ambitionne  avant  tout.  Verdi  a  eu  recours,  et 
maintes  fois,  aux  procédés  les  plus  violents,  demandant  à  la  voix  ses 
vibrations  les  plus  stridentes,  exigeant  d'elle  des  eft'ort.i  non  préparés. 
Si  un  artiste  du  talent  de  M.  Verdi  a  traité  ainsi  le  premier  des  instru- 
ments que  n'ont  point  fait  les  imitateurs. 

Pendant  ce  temps  (jue  se  passait-il  en  Allemagne?  Une  grande  révo- 
lution se  préparait,  l'art  allemand  longtemps  opprimé  par  l'école  ita- 
lienne relevait  la  tète,  et  ses  premiers  coups  étaient  des  coups  de 
génie.  C'était  Don  Juan,  c'était  Fidelio,  c'étaient  Oberon  et  le  Frtyscliutz; 
puis  un  maitre  Israélite,  par  conséquent  éclectique, Meyerbeer,  tentait 
de  réunir  les  deux  éléments  allemandset  italiens  si  longtemps  ennemis. 

Disons  notre  avis  puisqu'il  le  faut  sur  le  style  vocal  des  Allemands, 
qui  est,  après  tout,  celui  qui  a  donné  et  donnera  désormais  dans  l'his- 
toire de  notre  art.  Il  n'a  point,  à  vrai  dire,  l'aisance  et  la  souplesse 
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du  slylc  italien  ,  mais  par  combien  de  puissantes  et  poétiques  qualités 
ne  rachèle-t  il  pas  ce  qui  lui  nian(|uc  de  ce  côté!  Nous  ne  parlons  pas 
(le  Mozart  qui,  fort  italianisé,  puise  ses  modèles  dans  ce  genre  aux 
meilleures  sources  italiennes  sans  abdiquer  pour  cela  sa  personnalité, 
mais  attaquons-nous  sans  hésiter  aux  deux  maîtres  ennemis  avant  tout 
de  la  virtuosité  lieellioven  et  AVeber.  Beethoven  n'a  pas  su  écrire  pour 
les  voix,  soill  puisque  c'est  convenu,  mais  a-l-il  su  les  faire  parler? 
A-t-il  su  leur  faire  exprimer  des  sentiments  profonds  et  passionnés? 
(lui.  (tr,  c'est  là  le  seul  but  au(|uel  visent  les  compositeurs  modernes. 
Oiielques-uns,  et  Iteelhoven  lui-même,  ont  eu,  il  est  vrai,  trop  peu  de 
souci  des  commodités  des  chanteurs,  mais  ils  ont  traité  le  chant 
comme  interprète  des  passions  à  l'égal  de  l'orchestre  et  de  l'harmonie, 
c'est  pourquoi  les  dilettantes  ont  été  tant  soit  peu  étonnés  et  déroutés, 
mais,  en  lisant  bien  le  finale  de  Fidelio,  est-on  absolument  sûr  que 
Beethoven  ignorait  si  complètement  le  parti  que  l'on  pouvait  et  que 
l'on  devait  tirer  de  la  voix  humaine?  ^Yeber  a  été  aussi  compris  dans 
cet  anathème  de  dilettantes,  et  on  l'a  fort  accusé  d'avoir  traité  la  voix 
en  despote;  il  s'en  est  en  efl'et  servi  au  détriment  du  virtuosisme  pour 
lapins  grande  gloire  de  l'expression  dramatique,  mais  on  ne  fera  jamais 
croire  à  un  musicien  que  ce  compositeur,  qui  a  écrit  le  trio  de  Freijs- 
c/iiiiz  ou  le  tiuale  du  second  acte  d'Uùtruii,  ne  savait  pas  écrire  pour  les 
voix. 

Avec  CCS  mailres  un  nouvel  élément  s'était  introduit  dans  la  mu- 
si(|iie  dramati(|ue.  Nous  avons  démontré,  dans  un  autre  livre,  com- 
ment la  symphonie  s'était  peu  à  peu  introduite  dans  le  drame.  Par 
la  force  même  des  choses  ces  deux  arts  syniplioiiiques  et  drama- 
tiques, si  éloignés  l'un  de  l'autre  chez  Haydn  et  Mozart,  avaient  fini 
|)ar  se  réunir  dans  l'œuvre  de  Beethoven.  Ce  besoin  de  dramatiser 
grandit  petit  à  petit  et  finit  par  donner  naissance  h  cet  admirable  clief- 
d'o'iivre,  enlin  compris  aujoiiid'hui  ou  à  peu  près  et  qui  a  nom  la  Sym- 
phonie avec  clueurs.  Peu  à  peu  rode-symphonie  et  la  symphonie  dra- 
matique prirent  leur  place  mènu!  au  théâtre,  et,  sous  l'inihieiu'c  de 
Bi'ilioz,  arrivèrent  à  se  confondre  avec   le   drame  lyri(|Ui'  lui  luèiue. 

lùilin,  de  cette  décomposition  et  de  celte  fusion  naquit  le  drame 
lyrique  de  Wagner,  puisqu'il  faut  nommer  le  monstre  par  son  nom. 

Qu'on  ne  s'y  Iroiupe  pas,  ce  n'était  pas  seulemenl  une  des  formes 
delà  iuusi([iie  (|ui  changeait ,  c'était  l'chtliéti(|ue  même  de  l'art  dra- 
matique qui,  bouleversée  de  fond  en  comble,  entrai!  dans  une  voie 
nouvelle.  Nous  n'indirpiotis  pas  nos  préférences,  (|iii,  en  résumé,  im- 
portent |ieu  au  lecteur,  iKiiis  constatons  les  faits.  Or,  dans  celle  révo- 
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lution  nouvelle,  dans  cette  recherche  ardente  de  l'idéal  qui  fera  la 
gloire  ou  la  perte  de  la  musique  moderne,  toutes  les  forces  vives 
de  l'art  sont  convoquées:  orchestre,  harmonie,  rythme,  mélodie,  sont 
appelés  dans  la  grande  bataille,  chacun  concourt  à  son  tour  à  l'en- 
semble ;  les  formes  mélodiques  se  brisent,  s'entrecroisent  et  s'enlacent 
tour  à  tour  pour  suivre  pas  à  pas  la  pensée  du  poète,  la  fantaisie  du 
compositeur;  les  rythmes  se  heurtent,  se  contredisent  même;  et 
cependant,  de  cet  apparent  désordre  l'œuvre  naît,  une  dans  sa  concep- 
tion et  pourtant  variée  à  l'infini. 

Pendant  ce  temp'^,  le  chant  pur,  auquel  il  faut  avant  tout  de  longues 
périodes  pour  se  développer  dans  toute  sa  plénitude,  qui  veut,  pour 
exister,  régner  seid  en  maître,  fut  naturellement  et  fatalement  sacrifié. 
Admis,  dans  l'ensemble,  à  l'égal  des  autres  parties  de  la  musique , 
le  chant,  haletant  et  surmené,  ne  tarda  pas  à  disparaître  à  peu  près 
complètement.  Mais  le  chant  pur  n'est  pas  plus  de  la  musique  que  le 
virtuosisme  n'est  du  chant,  et  c'est  en  confondant  ces  deux  éléments 
si  divers  que  l'on  a  fini  par  tomber  dans  d'étranges  erreurs. 

Qu'on  ne  croie  pas  que  l'école  moderne  méprise  autant  qu'on  le  veut 
bien  dire  les  forces  vives  de  la  voix  humaine.  Elle  l'a  fait  entrer,  cet 
admirable  instrument,  dans  son  harnion:eux  et  poétique  concert;  elle 
lui  donne  encore  la  première  place  et  la  lui  donnera  toujours,  quoi- 
qu'on en  dise,  sous  peine  de  disparaître,  mais  elle  n'admet  pas  la 
tyrannie  de  la  voix  humaine;  elle  l'appelle  comme  son  premier  auxi- 
liaire, mais  elle  n'entend  pas  se  soumettre  à  ses  caprices.  Elle  veut  des 
chanteurs,  d'excellents  chanteurs,  et  se  soucie  fort  peu  des  virtuoses. 

La  France  est  peut-être  le  pays  où  on  fait  le  moins  de  musique, 
et  cependant  c'est  celui  où  les  influences  étrangères  se  font  le  mieux 
sentir.  C'est  un  privilège  de  notre  race,  non  seulement  d'inventer  par 
nous-mêmes,  mais  aussi  de  perfectioimer  l'invention  d'autriii ,  de  la 
parfaire,  de  trouver  la  formule  même  du  progrès.  Viennent-ils  chez 
nous,  les  étrangers,  au  contact  même  de  notre  public  et  de  nos  artistes, 
se  sentent  forcés  de  donner  à  leur  génie  la  forme  la  plus  pure  et  la  plus 
définitive.  Dans  de  telles  conditions,  la  révolution  déjà  commencée 
en  Allemagne  se  fait  sentir  chez  nous,  mais  d'une  manière  plus  ration- 
nelle. Aimant  et  comprenant  avant  tout  le  théâtre,  nous  exigeons  abso- 
lument du  compositeur  (jui  écrit  pour  la  scène  ou  pour  le  concert  la 
clarté  dans  la  disposition  des  plans  et  la  netteté  de  pensée  et  d'expo- 
sition. Au  moment  où  le  rossinisme  fit  invasion  dans  notre  pays,  nos 
maîtres,  et  les  meilleurs,  pour  ne  citer  qu'Hérold ,  prirent,  eux  aussi, 
au  maître  italien  les  formes  qui  souriaient  à  leur  génie.  .\  cette  fré- 
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qiicntation,  ils  gagnèrent  plus  de  ll^g^rcté  danslc  style  orchestral,  plus 
d'aisance  dans  la  manière  de  traiter  les  voix,  et  cela  sans  renoncer 
aux  grandes  qualiti^s  françaises,  la  vérité  d'expression,  la  merveilleuse 
clarté  indispcn<;al)le  au  véritable  sentiment  de  la  scène.  Hérold, 
Halé\T,  Félicien  David.  M.  Amliroise Thomas,  et  jusqu'à  Jules  Massenet, 
le  jeune  maître  né  d'hier  et  leur  digne  successeur,  ont  conservé  ces 
qualités  essentiellement  françaises.  Un  musicien  étranger,  Meyerbeer, 
écrivant  ce  que  nous  appelons  de  la  musique  historique,  et  unissant 
la  profondeur  allemande  à  la  vi'rité  française  et,  jusqu'à  un  certain 
point,  l'élégance  italienne,  résuma  en  lui  les  qualités  de  cette  époque. 
Lui  aussi  a  été  accusé  de  mal  écrire  pour  les  voix.  Certes,  il  n'avait  pas 
les  merveilleuses  souplesses  du  style  rossinien,  mais  il  n'en  avait  pas 
les  mollesses.  Avait-il  besoin  de  ces  élégants  arliticcs.  celui  qui  traça 
en  traits  de  flamme  le  rôle  de  Raoul,  celui  qui  dessina  d'un  magistral 
coup  de  pinceau  la  gigantesque  scène  de  l'église,  du  Prophètv'!  Nous 
conseillons  à  ceux  qui  s'obstinent  encore  à  répéter  que  Meyerbeer  ne 
savait  pas  se  servir  des  voix  de  relire  avec  attention  le  tiiiale  du  deuxième 
acte  de  l'Africaine.  Ajoutons  cependant  que  Meyerbeer,  lui  aussi, 
à  l'imitation  des  maîtres  italiens,  a  cherché  lelfet  à  tout  prix,  et  ce  côté 
nerveux  et  i)urement  sensualiste  de  son  art.  n'est  pas,  à  notre  avis, 
celui  qu'il  faut  admirer  le  plus  dans  son  talent. 

Mais  voici  bien  un  autre  phénomène!  un  grand  maître  naît  rpii  prend 
la  musique,  comme  il  a  osé  le  dire  lui-même  avec  un  juste  orgueil, 
où  Beethoven  l'avait  laissée.  Lui  aussi  dramatise  la  symphonie,  lui  aussi 
appelle  la  voix  à  son  secours  pour  réaliser  son  puissant  idéal  :  c'est 
Berlioz.  11  est  joué,  bafoué.  Que  lui  fait,  à  lui?  il  n'est  pas  de  ceux  qu'un 
public  peut  tuer  en  une  soirée.  11  attendra.  Son  talent  se  perfectionne 
peu  à  peu;  il  sent  qu'il  a  exigé  des  instriunents  des  effets  de  passion  que 
seule  la  voix  humaine  pouvait  rendre.  Alors  lexpérienee  lui  profile;  il 
écrit  l'adorable  duo  de  Béalrix  et  Bénédict  :  il  dessine  le  septuor  des 
Ti-iii/ens,  cette  splendide  symphonie  de  voix  ;  il  rêve  et  réalise  le  duo 
de  Didon  et  d'Énée,  le  plus  passionné  des  épithalames;  et  dans  toutes 
ces  pages,  la  voix  humaine  vient  occu|)er  la  première  place  et  règne 
en  ri'iiii'  incontestée. 

l'endant  ce  temps,  un  public  s'était  formé;  les  œuvres  étrangères 
étaient  connues;  une  génération  nouvelle  de  compositi'urs  voit  le  jour, 
ardente,  passionnée,  mécontente  de  l'idéal  d'(qiérctle  qui  infeste 
l'opéra-comicpu-,  cherchant  autre  chose  que  le  roman  historique  si 
puissamment  et  si  harmonieusement  raconté  jtar  Ilos-ini,  Meyerbeer 
et  llalévy,  exigeant  un  art  et  une  formule  nouvelle.  Ce  sera  la  gloire 
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fies  Félicien  David,  des  Gounod,  des  Thomas  d'avoir  ouvert  les  portes 
aux  nouvelles  aspirations  avec  Lalla  Rouk,  avec  Faust,  avec  Roméo, 
ù\ec  Hayniet,  gloire  dont  M.  Massenet  continue  vaillamment  les  tra- 
ditions. 

Chacun  suit  ces  hardis  pionniers,  la  connaissance  des  compositions 
des  Allemands  et  de  Berlioz  achève  l'œuvre,  et  dans  ce  moment  notre 
jeune  école  se  prépare,  malgré  les  résistances  entêtées  du  dilettan- 
tisme aux  abois,  un  merveilleux  triomphe. 

Que  devient  le  chant,  dans  cette  terrible  bataille  ?  Avouons-le ,  il 
paraît  peut-être  sacrifié  en  ce  moment,  mais  les  compositeurs  ne  sont 
pas  seuls  coupables.  Il  y  a  manque  d'harmonie  entre  eux  et  les  chan- 
teurs, ce  qui,  entre  musiciens,  est  toujours  assez  grave. 

On  a  fort  accusé  l'orchestre  d'avoir  été  l'ennemi  des  voix  et  de  les 
avoir  accablées  de  ses  sonorités  bruyantes.  Il  y  a  déjà  quelques  siècles 
que  le  reproche  se  reproduit  périodiquement  de  lustre  en  lustre.  Gluck 
fut  accusé  de  ce  crime  irrémissible,  Grétry  trouva  que  Mozart  mettait 
le  piédestal  sur  la  scène  et  la  statue  dans  l'orchestre  ;  Rossini  fut  traité 
de  signor  Vacarmini,  et  Dieu  seul  sait  quels  anatbèmes  fondirent  sur 
la  tête  du  pauvre  Meyerbeer.  Mais  la  réponse  à  cet  éternel  procès  est 
bien  simple.  Il  n'y  a  pas  eu  de  compositeur  vraiment  digne  de  ce  nom 
qui  n'ait  fait  usage  d'un  orchestre  puissant  et  varié  ;  ensuite,  rien  n'a 
pu  empêcher  qu'un  grand  nombre  de  musiciens  usassent  maladroi- 
tement et  abusassent  de  cet  auxiliaire  indispensable  du  drame  lyrique, 
mais  on  peut  affirmer  que  jamais  orchestre  bien  pondéré,  soutenant 
un  chant  écrit  dans  une  bonne  tessilura  vocale,  n'a  réellement  fatigué 
une  voix  d'un  bon  timbre,  bien  posée  et  formée  d'après  les  meilleurs 
principes. 

«  Du  reste,  s'il  y  a  quelque  exagération  dans  l'emploi  des  procédés 
nouveaux,  s'il  est  arrivé  aux  compositeurs  modernes  tant  Allemands 
que  Français,  de  donner  trop  de  place  dans  le  drame  à  la  sym- 
phonie, de  confier  aux  voix  des  mélodies  qui  convenaient  mieux  aux 
instruments,  la  faute  n'en  doit  pas  revenir  aux  seuls  musiciens.  Les 
maîtres  du  passé,  et  jusqu'à  notre  époque,  se  sont  trompés  souvent 
sur  l'essence  du  drame  lyrique.  Recherchant  les  applaudissements  du 
public,  ils  ont  laissé  attribuer  aux  chanteurs  la  part  qui  n'aurait  dû 
revenir  qu'au  créateur  de  l'œuvre.  Les  virtuoses,  fiers  de  leurs  triom- 
phes, gonflés  par  les  succès  que  les  compositeurs  eux-mêmes  leur 
avaient  préparés,  se  sont  posés  en  arbitres  de  l'art,  ont  dicté  leurs 
lois  ;  et,  bref,  d'esclaves  qu'ils  auraient  dû  rester  ils  ont  voulu  se- faire 
maîtres.  Or,  depuis  quelques  trente  ans  les  voix  ont  perdu  de  leur 


étendue  et  de  leur  beauté;  les  études  sont  devenues  plus  négligées  et 
plus  faibles,  et  les  chanteurs  moins  habiles,  moins  brillants,  moins 
artiste'^  qu'autrefois,  ont  vu  grandir  leur  arrogance  à  mesure  que  leur 
talent  diminuait.  N'ayant  souvent  à  leur  disposition  que  des  chanteurs 
dont  les  moyens  étaient  restreints  et  l'ignorance  absolue,  à  quelques 
honorables  exceptions  près,  sentant  que  ces  chanteurs  étaient  géné- 
ralement absolument  incapables  de  chanter  autre  chose  que  de  la  mu- 
sique écrite  dans  le  style  qui  leur  était  familier,  les  compositeurs 
eurent  recours  aux  instrumentistes,  interprètes  moins  brillants,  mais 
plus  sûrs  de  leur  pensée.  Peu  ù  peu  ils  s'hai)ituèrent  à  traiter  la  voix 
comme  un  instrument,  ils  lui  confièrent  des  traits  et  des  formules  qui 
semblaient  plus  ap[)ropriées  au  style  instrumental  qu'au  style  vocal. 
Ils  laissèrent  au  second  plan  l'art  de  marier  les  voix,  de  faire  miroiter 
l'harmonie  dans  un  ensemble  habilement  écrit;  habitués  à  soulever  la 
masse  polyphonique  de  l'orchestre,  ils  ne  surent  plus  mettre  en  relief 
la  voix  humaine,  qui,  malgré  les  chanteurs,  est  et  sera  toujours  le  pre- 
mier des  instruments.  Ces  nouvelles  habitudes  ne  sont  certainement  pas 
sans  inconvénient,  et  nous  regrettons  la  perte  de  cet  art  du  chant  si 
charmant  et  si  riche  à  la  fois;  mais  nous  pensons  que  la  crise  n'est  que 
momentanée,  que  l'abus  disparaîtra  par  son  exagération  même,  que  les 
chanteurs  soumis  à  un  meilleur  système  d'études  redeviendront  pour  les 
compositeurs  d'utiles  auxiliaires  sans  chercher  ii  empiéter  sur  les  droits 
de  l'expression  dramatique,  et  qu'alors  les  compositeurs  h  leur  tour, 
sans  rien  laisser  perdre  des  conquêtes  faites  dans  l'instrumentation, 
sauront  rendre  à  la  voix  humaine  la  place  qui  lui  est  due  (1).  » 

Mais  comment  les  chanteurs  en  arrivèrent-ils  à  inspirer  tant  de 
méfiance  aux  compositeurs  dont  ils  sont  les  premiers  auxiliaires? 

En  dehors  des  causes  historiques  que  nous  venons  d'exposer,  les 
nouvelles  habitudes,  les  fautes  d'éducation  musicale  et  voca  e  contri- 
buèrent puissamment  aussi  à  préparer  par  une  sorte  de  malentendu 
la  décadence  de  l'art  du  chant. 

Dans  une  excellente  brochure  publiée  en  1871  (2),  un  critique  fin  et 
distingué,  dont  la  perte  est  encore  bien  récente,  notre  pauvre  ami 
Gustave  Bertrand,  a  exposé  avec  une  grande  compétence  une  remar- 
quable clarté,  et  sous  la  forme  la  plus  attrayante,  les  ell'ets  dont  nous 
explifpions  les  causes. 

Gustave  Ftertrand  avait  entrepris  le  travail  que  nous  terminons  au- 

(1)  H.  Lavoix  fils,  Uisloire  île  iinxtrumentation. 

(i)  De  la  réforme  îles  Huiles  du  chant  nu  Conservatoire ,  par  Gustave  Bertrand.  (Une 
brocliuro  in-4",  1871.) 
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jourd"hui,  il  avait  pour  ainsi  dire  jeté  les  premiers  jalons  de  la  mé- 
thoi/e  historique  du  chant;  d'autres  occupations  lui  firent  abandonner 
le  livre,  mais  il  continuait  à  s'y  intéresser  et  à  lui  conserver,  pour 
ainsi  dire,  une  sorte  de  tendresse  paternelle  ;  nous  sommes  heureux 
de  pouvoir  lui  donner  ici  une  petite  place  à  côté  de  nous. 

Pour  expliquer  dans  le  chant  même  les  causes  de  la  décadence  du 
chant,  nous  ne  croyons  pas  nécessaire  de  revenir  après  lui  sur  les 
détails.  Il  nous  semble  même  que  nous  rendrons  à  notre  ami  regretté 
un  peu  de  sa  part  de  collaborateur,  et  comme  im  dernier  hommage 
en  renvoyant  le  lecteur  à  ce  remarquable  travail,  qui  explique  avec 
talent  la  cause  de  l'abanilon  du  chant. 

Gustave  Bertrand  attribue  cette  décadence  à  l'abandon  des  études 
de  solfège,  des  premiers  principes  du  ciiant  tels  que  1  émission,  la 
vocalisation,  la  possession  complète  du  mécanisme  vocal;  il  se  plaint 
que  l'éducation  d'un  chanteur  est  aujourd'hui  trop  rapide;  il  s'élève 
avec  esprit  et  éloquence  contre  l'ignorance  des  chanteurs,  gouaillant 
tinemenl  ceux  qui,  s'appuyant  sur  quelques  exemples,  persistent  à  sou- 
tenir avec  aplomb  qu'être  musicien  n'est  point  nécessaire  à  un  chan- 
teur. Laissons  cette  science  secondaire  aux  comédiens,  aux  orateurs, 
à  tous  ceux,  en  un  mot,  qui  ont  besoin  de  comprendre  ce  qu'ils  lisent 
et  ce  qu'ils  disent,  mais  ne  chargeons  point  le  chanteur  d'un  bagage 
aussi  superilu,  disent  ces  professeurs  étranges  enseignant  l'ignorance; 
Bertrand  réduit  leurs  arguments  à  leur  juste  valeur.  Il  désire  aussi, 
et  chaque  jour  son  souhait  devient  plus  opportun,  que  l'acteur  lyrique 
sache  jouer  la  comédie,  qu'il  respecte  les  paroles  aussi  bien  que  la 
musique  (quand  il  la  respecte). 

Tout  cela  est,  n'est-ce  pas,  bien  subversif,  comme  tout  ce  qui  appar- 
tient au  vrai  bon  sens  et  au  goût  1  Mais  n'importe,  nous  ne  cessons  de 
recommander  encore  à  nos  lecteurs  l'étude  de  ce  remarquable  opus- 
cule. 

Comment  trouver  les  moyens  de  parer  à  cet  inconvénient?  Pour 
les  indiquer  à  cette  place  il  faudrait  recommencer  le  livre  que  nous 
avons  écrit,  et  nous  avons  la  prétention  de  les  avoir  tous  ou  presque 
tous  signalés.  Là  nous  ne  critiquons  pas,  mais  nous  enseignons,  ce 
qui  nous  paraît  préférable. 

Les  chanteurs  ne  trouvant  pas  dans  la  musique  moderne  le  style  et 
le  genre  qui  mettaient  au  premier  rang  leur  instrument,  au  préjudice 
même  de  l'orchestre  et  de  l'harmonie,  croient  sincèrement  que  l'art 
vocal  devenait  inutile  avec  ces  formes  nouvelles.  Il  ne  leur  parut  pas 
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iK^cossaire  de  se  pr<^parer  par  de  longues  et  difficiles  études  à  chanter 
ces  plirases  courtes,  peut  être  dans  la  forme  mélodique,  mais  d'une 
puissante  intensité  de  pensée  et  d'une  singulière  richesse  de  développe- 
ment et  qui  passent,  suivant  le  besoin,  de  la  voix  à  l'instrument.  Ils  pen- 
sent que  la  peine  qu'ils  se  donnent  sera  perdue.  Qu'ils  se  détrompent, 
jamais  la  musique  n'a  plus  eu  besoin  de  chanteurs  et  de  grands  ciian- 
teurs.  Dans  ces  piirases  aux  modulations  fréquentes,  aux  rythmes 
variés,  dans  ces  duos,  véritables  dialogues,  tous  les  artifices  du  chant 
(nous  n'avons  point  dit  de  la  virtuosité)  deviennent  nécessaires,  et  nous 
entendons  par  artifice  la  sûreté  de  l'émission,  la  pureté  de  la  vocalise, 
la  science  profonde  de  l'emploi  des  registres.  Par  conséquent,  là  plus 
qu'ailleurs,  la  vraie  science  du  chant  est  absolument  indispensable. 

La  musique  dramatique  est  languissante,  dit-on.  Ralliez-vous  aux 
compositeurs,  vous,  les  chanteurs,  qui  êtes  leurs  interprètes  et  revenez 
vers  eux  forts  de  la  pratique  de  l'art  le  plus  consommé,  ils  vous  atten- 
dent, ils  vous  désirent  avec  ardeur. 

La  bataille  qu'ils  livrent  en  ce  moment  est  bien  rude,  ceignez  vos 
reins  avec  eux  et  combattez  le  bon  combat,  et  à  vous  reviendront  les 
premières  palmes  de  victoire.  Ae  laissez  pas  croire  aux  musiciens 
qu'on  peut  se  passer  de  vous,  vous  êtes  nécessaires  à  la  musique 
moderne,  et  vous  seuls  aussi  pouvez  empêcher  les  grands  génies  du 
passé  de  tomber  dans  l'oubli.  Pareille  part  de  gloire  est  belle,  il  nous 
semble,  mais  pour  la  confjuérir  il  vous  faut  revenir  aux  anciens  prin- 
cipes, non  afin  de  ressusciter  les  abus  du  passé  et  étoutl'er  la  musique 
sous  les  fleurs  du  virtuosisme,  mais  afin  de  rendre  la  vie  aux  vieux 
maîtres  et  d'entrer  glorieusement  avec  les  jeunes  dans  la  voie  qu'ils 
suivent  courageusement  avec  une  persévérance  qui  sera  certainement 
dans  l'avenir  couronnée  d'un  plein  succès. 

Nous  le  répétons,  ils  vous  attendent,  mais  pour  être  leurs  collabo- 
rateurs et  leurs  auxiliaires,  et  non  leurs  dominateurs  et  leurs  bour- 
reaux. 
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édifiants,  qui  engagent  les  jeunes  ecclé- 
siastiques et  les  jeu  nés  religieux  novices 
et  autres  à  s"y  appliquer;  de  quelques 
observations  sur  la  formation,  conser- 
vation, destruction,  enrouement,  extinc- 
tion de  la  voix,  avec  leurs  remèdes  et 
moyens  de  la  rendre  claire,  nette  et  so- 
nore, etc.,  etc.  Paris,  I7U,  in-i". 

Carulli(G.).—  Mi'tlmde  de  ctiant.  dédiée 
à  Sun  ami  Diiprez.  Paris,  tS3S,  in-f'. 

Castil-Blaze.  —  Dr  l'opéra  en  France. 
Paris,  Janet  et  Cot   Ile,  1820,  in- 8°. 

—  L'Académie  impériale  de  musique.  His- 
toire littéraire,  musicale,  chorégraphi- 
que, pittoresque,  morale,  critique  facé- 
tieuse, politique  et  galante  de  ce  théâtre. 
de  1655  à  18.ï;.  Paris,  1855,  2  vol. in-8». 

—  L'opéra  italien  de  1548  à  ISofi.  Paris, 
1836,  in-8. 

—  Les  théâtres  lijrii/urs  de  Paris.  Recueil 
de  musique,  de  1100  h  IS35.  Paris,  1.S56. 
in-f». 

Ce    recueil   fait  suite   aux   deux   ou- 
vrages précédents. 

—  L'art  des  vers  lyriques.  Paris,  1858,  in-So. 
Catrufo  ,J.). —  Méthode  de  vocalisation. 

propre  au  développement  des  diverses 
espèces  de  voix.  l'aris,  Henry  Lemoine. 
s.  d. ,  in-f". 
Caza  (Fr.).  —  Trattatu  vulgare  di  cantu 

fii/urnto.  Medi  ilaui,  1492,  in-4°. 
Constant  d'Orville. —  Histoire  de  l'o- 
péra liulJ'on.,  contenant   les  jugements  de 
toutes  les  pièces  qui  ont  paru  depuis  sa 
naissance  ju.-qu'à  ce  jour;  en  deux  par- 
ties. Amsterdam  et  Paris,  176S,  in-12. 
Celoni.  —  Grammatica  ossia  regole  di  lien 

c'inlare  Leipzig,  18...  in-f>. 
Cerone  Domia. -Pierre).—  El rnehipco 
;i  maestro,  tractado  de  miisica  thcorica 
y  pratica  :  en  que  se  pone  por  extenso, 
lo  que  uno  para  hazerse  perfecto  musico 
ha  menester  saber  :  y  pur  mayor  facili- 
dad,  comodidad,  y  claiiùad  del  leitor, 
esta  repartido  en  XXII  libres.  En  Na- 
polis,  MDr.MIl,  in-1". 


Chabanon  (de).—  De  la  musique  consi- 
dérée en  elle-même  et  dms  ses  rapports 
avec  la  parole,  les  langues,  la  poésie  et 
le  théâtre    Paris,  1785.  in-8». 

Chastellux  (Pr.-J  ).—  Es-iai  sur  l'union 
de  la  poésie  et  de  la  musique,  j'aris, 
1765.  in-12. 

CMaramonte  (F.).  —  L'art  de  phraser 
et  de  cndencer,  leçons  de  chant  pour 
développer  le  médium  de  la  voix.  Paris, 
1865    in-8». 

Ctioquel  (Henri-Louis).  —  La  mu- 
sique rendue  sensible  par  la  aiécanique, 
ou  nouveau  système  pour  apprendre  fa- 
cilement la  musique  soi-même;  ouvrage 
utile  et  curieux    Paris,  1759,  in-8». 

Choron  fAlexandre).  —  Principes  de 
composition  dr:.s  écoles  d'Italie,  adoptés 
par  le  gouvernement  français  pour  ser- 
vir à  l'instruction  des  élèves  des  maî- 
trises de  cathédrales.  Paris,  A.  le  Duc, 
1808,  3  vol.  in-folio. 

Choron  et  Adrien  de  Lafa^e.  —  Ma- 
nuel complet  de  musique  ou  Encyclo- 
pédie musicale.  Piiris,  Roret,  1836,  6 
vol.  de  texte  in-12  et  5  atlas. 

Chouquet  (G.).  —  Histoire  de  la  musique 
dramatique  en  France.  Paris,  Didot, 
1S73,  in-8.,. 

Clément  (Félix).  —  Histoire  générale 
de  la  musique  religieuse.  Paris,  Adrien 
Leclerc  et  C'i".  1861,  in-S». 

Colonabat  (de  l'Isère). —  Traité  de  tous 
les  vices  de  la  parole  et  en  particulier 
du  bégaiement,  ou  Rechercher  théoriques 
et  pratiques  sur  l'ortoplionie  et  sur  Is 
mécanisme,  la  psychologie  et  la  méta- 
physique des  sons  modulais,  simples  et 
articulés  qui  composent  le  langage  hu- 
main. Paris,  Labé,  1823,  2  vol.  in-S». 

—  Traité  médico-  chirurgical  des  organes 
de  la  voix,  ou  Rechercher  théoriques  et 
pratiques  sur  la  psychologie,  la  patho- 
logie, la  thérapeutique  et  l'hygiène  de 
l'appareil  vocal.  Paris,  Mansutlils,  1834, 
in-8o. 

Concone  (J.j.  —  Introduction  à  l'art 
de  bien  chanter,  ilélbode  élémentaire  de 
chant,  contenant  les  principes  analyti- 
ques et  raisonnes,  avec  des  exemples  et 
exercices  à  l'appui,  et  suivie  d'études 
de  vocalisation  extraites  des  ouvrages 
de  Rossini.  P.aris,  Kici.ault,  s.  d.,  in-f». 

Conservatoire. —  Méthode  de  chant  du 
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Conservntoii-e,  rédigée  par  L.  Chérubini, 
Mehul,  Gossec.  Garât,  Plantade,  Lan- 
glé,  Richer  et  Ouichard,  avec  la  colla- 
boration de  Oiiiguéiié  et  de  Mengozzi  : 
contenaut  les  principes  du  chant,  les 
eiempl  s,  exercices  et  vocalises  des 
grands  maîtres  avec  accompagnement 
de  piano.  Nouvelle  édition.  Paris,  Heu- 
gel  et  €•'.  s.  d.,  in-8». 

Méthode  (le  chant  du  Conservatoire  de 

musique ,  contenant  les  principes  du 
chant;  des  exercices  pour  la  voix;  des 
solfèges  tirés  des  meilleurs  ouvrages 
anciens  et  modernes,  et  des  airs  dans 
tous  les  mouvements  et  les  différents 
caractères.  Paris,  Heugel  el  Cie,  s.  d., 
in-f«. 

C'est  la  première  édition  de  l'ouvrage 
ci-Jessus. 

Cousseraaker(Ed.  de).  —  Mémoire  sur 
Hucbnld  et  sur  ses  traités  de  musique, 
suivi  de  Hecherches  sur  les  instruments 
de  musique;  avec  îl  planches.  Tiré  à 
80 exemplaires.  Paris,  J. Techener,  1841, 
in-i". 

—  Drames  liturgiques  du  moyen  âge.  Tiré 
à  250  exemplaires.  Paris,  v.  Didron. 
1861,  in-4». 

—  Histoire  de  l'harmonie  au  moyen  tige. 
Paris,  v.  Didron,  1852,  iu-4». 

—  L'art  harmonique  aux  xw  et  xiii»  siè- 
cles, l'aris,  V.  Didron.  1865,  in-4". 

—  Scri/jlores  de  musica  mediiœvi,  tiova 
séries  a  GerOerlino  altéra.  î  vol.  iu-4°. 

Crescentini  (Girolamo). —  Raccolta 
di  esercizi,  per  il  Canto  all'uso  del  voca- 
lizzo.  Con  discorso  preliminare.  (Texte 
italien  et  (exl^-  français.)  Paris,  s.  d., 
in-f«. 

Crivelli  (Domenioo).  —  L'Arte  del 
canto,  ossin  corso  comiileto  det'segna- 
mento  sulla  coltiiazione  délia  voce. 
(Texte  italien  et  l  xte  anglais.) Londres, 
s.  d.,  in-f. 

Crosti  (li.).  —  Afirégé  de  l'art  du  chant, 
Paris,  s.  d.,  in-f"". 

D 

Damoroau  iM-"«  Cintr.  —  Méthode  </e 
rhnnt  .  composée  pour  fcs  classes  du 
Conservatoire.  Contenant  :  la  théorie  et 
les  lïn  exercices  pratiques  de  ses  cours 
de  chant  ;  25  exercices  sur  les  fiori- 
tures et   les  points  d'orgue;  0  grandes 


études  et  6  grandes  vocalises;  les  points 
d'orgue  et  traits  principaux  des  mor- 
ceaux de  son  triple  répertoire  des  Ita- 
liens, de  l'Opéra  et  de  l'Opéra-Comique. 
Paris,  Heu;;el  et  C".  s.  d.,  in-f'. 
—  .\ouvcl/e  méthode  de  clumt.  Dévelop- 
pement progressif  de  la  voix.  Heugel  et 
€■<■,  1855,  iu-8". 

Daniour,Buriiett  et  'El'wa.rt.— Études 
élémentaires  de  la  musique,  depuis  ses 
premières  notions  jusqu'à  celles  de  la 
composition;  divisées  en  trois  parties  : 
connaissances  préliminaires,  méthode 
de  chant,  méthode  d'harmonie.  Paris, 
1838,  in-S». 

Danjou  (J  -Ii.-F.).  —  Revue  de  la  mu- 
sique religieuse  et  populaire.  1845-1849, 
4  vol.  in-S". 

Dard.  —  Nouveaux  principes  de  musique, 
qui  seuls  doivent  suffire  pour  l'apprendre 
parfaitement ,  auxquels  l'auteur  a  joiut 
l'histoire  de  la  musique  et  de  ses  pro- 
grés depuis  sou  origine  jusqu'à  pré- 
sent, suivie  du  parallèle  de  LuUi  et 
de  Rameau,  et  d'un  catalogue  chrono- 
logique des  opéras  représentés  pari' Aca- 
démie de  musique  depuis  sou  établisse- 
ment. Paris,  17G9,  in-4''. 

David  (F.).  —  Méthode  nouvelle,  ou  Prin- 
cipes généraux,  pour  apprendre  facile- 
ment la  musiqtie  et  l'art  de  chanter. 
Paris,  1737,  in-4'  ohlong. 

Debay  (  A.).  —  Hygiène  de  la  voix  et 
gymnastique  des  organes  vocaux.  Des 
divers  moyens  gymnastiques  et  médi- 
caux propres  à  combattre  les  vices  et 
altérations  de  la  voix. Paris  ,  1852.  in-12. 

Degola  (A.).  —  Méthode  de  goût  et  d'ex- 
pression ,  piiur  apprendre  à  filer  les 
sons,  rendre  In  voix  flexililc  el  acquérir 
le  genre  moderne.  Paris,  s.  d.,  in-f». 

Délia  Vallo  (V.  Valle).  — 

Délie  Sedie  lE.}.—  L'Art  lyrique.  Traité 
lonipKi  de  oliaiit  it  de  déclamation. 
Paris,  Léon  Kscudier,  s.  d..  in-f». 

Delprat  (Ch  ). —  L'Art  du  chant  et  l  é- 
colc  actuelle.  2'  édition.  1870,  iii-s°. 

Delsarte(F.-A.-N.-B.^.  — /V^/i/"»'iaire»- 
lie  la  méthode  jihilosnphiquc  de  chant, 
Paris,  s.  d.,  in-f'. 

Denis  (Pletro).  —  S'ouvelle  méthode 
pour  apprendre  en  peu  de  temps  la  mu- 
tique  et  C«rl  de  chanter.  Paris,  s.  d., 
iu-4°oblong. 


Dentice.  —  Due  Dialoghi  délia  inusiLa. 
Ronia,  1553,  in-4°. 

Despiney  (G.)-  — Physiologie  de  la  voix 
et  (lu  chant.  1S41,  in-8". 

Dictionnaire  de  l'Académie  des 
Beaux-Arts,  contenant  les  mots  qui 
appartieuneut  à  l'enseignement ,  à  la 
pratique,  à  l'hisloire  des  beaux-ai'ts,etc. 
Paris,  Firmin  Diclot  frères,  fils  et  C'', 
in-4». 

Diday  et  Pétrequin.  —  Mémoire  sur 
une  nourelle  espèce  de  voix  chantée, 
extrait  de  la  Gazette  médicale  de  Paris. 
S.  d.,  in-S". 

Dodart  (Denis).  —  Mémoires  sur  les 
causes  de  la  coix  de  l'homme  et  de  ses 
différents  tons.  (Dans  les  mémoires  de 
l'Académie  royale  des  Sciences,  années 
1700,  170(5,  1707.) 

Dorval(P.)—  L'Art  de  la  prononciation 
appliquée  au  chant,  et  manière  facile 
d'augmenter  les  ressources  de  la  voix 
par  le  secours  de  l'articulation.  Paris, 
1S50,  in-8o. 

Dubroca  (L.).  —  Traité  des  intonations 
oratoires  appliqué  à  tous  les  genres 
d'éloquence,  soit  théâtrale,  soit  judi- 
ciaire ou  sacrée.   Paris,  1810,  in-S". 

—  L'Art  de  lire  à  haute  voix,  suivi  de 
l'application  de  ses  principes  à  la  lec- 
ture des  ouvrages  d'éloquence  et  de 
poésie.  Nouvelle  édition,  entièrement 
refondue,  mise  dans  un  ordre  nouveau 
et  augmentée  d'une  dernière  partie  con- 
sacrée à  la  poésie  dramatique  et  à  l'art 
théâtral.  Paris,  1824,  in-S». 

—  Traité  de  la  prononciation  des  con- 
sonnes et  des  voijelles  finales  des  mots 
français,  dans  leur  rapport  avec  les 
consonnes  et  les  voyelles  initiales  des 
mots  suivants;  suivi  de  \a.  Prosodie  de 
la  langue  française,  exposée  d'après  une 
nouvelle  méthode,  etc.  —  Paris,  1824 
in -S". 

Duca  Giovanni'.—  Conseils  sur  l'étude 
duchant.  (Traduit  par  J.  Bojerj.  Paris, 
Bonoldi  frères,  1851,  in- 8°. 

Dudouit.  —  Essai  sur  l' accentuation,  ou 
tArt  de  débiter  une  composition  à  haute 
voix,  et  sur  le  moyen  d'oOtenir  une 
prononciation  exacte.  Paris,  1840,  in-S". 

Dumarsais  (C.)  —  Principes  de  gram- 
iiifiire.  ou  Fragments  sur  fev  causes  de 
la  parole.  Paris,  17!):!,  2  vol.  in-18. 


Duprez  (G.).  —  L'Art  du  chant.  Paris, 
Heugel  et  C'o,  1846,  in  f". 

—  La  Mélodie,  études  complémentaires 
vocales  et  dramatiques  de  l'art  du 
chant.  Paris,  Heugel  et  C'i^,  1873,  in-f". 

DuciaeszLoisiM.).—  Manuel  de  l'orateur 
et  du  lecteur,  et  Exercices  de  récitatiotl 
intelligente  et  accentuée.  Paris,  1854, 
in- 12. 

Duval.  —  Méthode  agréable  et  utile  pour 
apprendre  facilement   à   chante/'  Juste 
avec  goût  et  précision.  Paris,  s.  d.,  in-f- 

E 

Enay  de  l'Ilette  (A. -F.).  —  Théorie 
musicale  divisée  en  quatre  sections;  con- 
tenant la  démonstration  méthodique  de 
la  musique,  à  partir  des  premiers  élé- 
ments de  cet  art  jusques  et  y  compris 
la  science  de  l'harmonie.  Paris,  s.  d  , 
in-fo. 

Encyclopédie  méthodique.  —  Dic- 
tionnaire de  musique.  2  vol.  in-4o.  1781, 
1818. 

Escudier  frères.  —  Études  /jiographi- 
qves  sur  les  chanteurs  contemporains, 
l>récédées  d'une  esquisse  sur  l'art  du 
chant.  Paris,  1840,  in-12. 

—  (Marie  et  Léon).  —  Vie  et  aventures 
des  cantatrices  célèbres,  précédées  des 
musiciens  de  l'Empire  et  suivies  de  la 
vie  anecdotique  de  Paganini.  Paris , 
1836,  in-8o. 


Fantoni  (Gabriele).  —  Sloria  univer- 
sale  del  cunto.  Milano,  1873,  2  vol. 
in-12. 

Farrene  (J.-H.-A  ).  —  Le  Trésor  des 
Pianistes.  Préliminaires.  Paris, Philip,!, 
1S61,  in-f". 

Faure  (S.).  —  Essai  sur  la  composition 
(l'un  nouvel  alphabet,  pour  servir  ,à  re- 
présenter les  sons  de  la  voix  humaine 
et  leurs  diverses  moditications,  avec 
beaucoup  plus  de  fidélité  que  par  tous 
les  alphabets  connus  ;  suivi  de  l'esquisse 
d'une  nouvelle  prosodie,  etc.  Paris, 
Firmin  Didot  frères,  1831,  in-8o. 

Ferrein  (Antoine).  —  D  ■  la  formation 
lie  la  voix  de  l'homme.  (Dans  les  mé- 
moires de  l'Académie  royale  des 
sciences,  1741') 


U8 


BUIUOOHAI'HIE 


Fétis  (P.-J.)-  —  Revue  muxicale,  de  1827 
à  1835,  in-8°. 

—  Ln  Musiqui-  mise  ù  la  portée  de  tout  le 
monde.  Eiposé  succinct  de  tout  ce  qui 
est  nécessaire  pour  juger  de  cet  art  et 
pour  en  parler  sans  en  avoir  fait  une 
étude  approfondie.  3"  éditiou.  Paris, 
Branduset  C'f,1847,  in-8°. 

—  Curiosités  historiques  de  In  musique. 
complément  nécessaire  de  h  Musique 
mise  à  la  portée  de  tout  le  monde.  Paris. 
1830, in-80 

—  Histoire  générale  de  la  musique,  depuis 
les  temps  les  plus  reculés  jusqu'à  nos 
jours.  Paris.  Firmin  Didot  et  C  »,  1869- 

1876,  5  vol.  in-8°. 

—  Résumé  philosophique  de  l'histoire  de 
la  musique.  (Dans  le  premier  v.  lunie 
de  la  Bio-Taphie  universelle  des  musi- 
ciens. 1"  édition. ~  Bruxelles,  18S7. 

—  Biographie  universelle  des  musiciens  et 
Bibliographie  générale  de  lu  musique. 
2' éditiou.  Paris,  Firmin  Didot,  1860, 
8  vol.  in-8°. 

—  iicthode  des  méthodes  de  chant,  basée 
sur  les  principes  des  écoles  les  plus 
célèbres  de  l'Italie  et  de  la  France.  Pa- 
ris. Scbott.  1870,  in-f". 

Florimo  F.).  —  Melodo  i/i  canto,  ap- 
provato  dalla  R.  Aceademia  di  Belli 
Arti  ed  adatuito  del  R.  Collegio  di  mu- 
sica  di  Napoli  e  nel  R.  Conservatorio 
di  Milano.  Edizione  3*.  Milano,  Ricordi, 
s.  d.,  in-f.° 

—  Cenno  sturico  sulla  scuola  musicale  di 
Napoli.  Kaples,  1869-1871,   in-8°. 

Foucber  (Paul).  —  La  SnintHubertij. 

Chronique  musicale,  1873. 
Fournie  (Edouard).  —  Physiologie  de 

lu  voix  et    de  la  parole.  Paris,  Adrien 

Delahaye,  18CG.  in-8». 
Framéry  (N.-B.).   —  Avis  aux  poêles 

lyriques,  ou  île   la  nécessité  du  rythme 

et  de  la  césure  dans  les  hymnes  ou  odes 

destinés  «  la  musique    Paris,  an  I\', 

in-8». 

—  Discours  qui  a  remporté  le  prix  de 
musique  et  de  déclamation  proposé  jiar 
la  classe  de  littérature  et  beaux-arts  de 
l'Institut  national  de  France,  et  donne 
dans  sa  séance  du  15  nivô-e  an  X,  sur 
cette  question  :  Analyser  les  rapports 
qui  existent  entre  la  musique  et  la  décla- 
mation. —  Déterminer  le  moyeu  d'ap- 


pliquer la  déclamation  à  la  musique 
sans  nuire  à  la  mélodie.  Paris,  an  X 
(180Î),  in-S». 
Pranoeschi(E.-L.)  —  Sludii  theorico- 
pratici  sulParle  di  recitare  e  di  decla- 
mare.  nelle  sue  correspondenze  coll'-ora- 
toria,  colla  drammatica  e  colla  musica. 
Milano,  1857,  in-12, 


Gantez  (Annibal).  —  L'Entretien  des 
musiciens.  Nouvelle  édition  publiée  d'a- 
près l'édilion  rarissime  d'Auxerre , 
1K43.  avec  préface,  notes  et  éclaircis- 
sements, parE.Thoiuan.  Taris.  A.  Clau- 
din,  1878,  iii-12. 

Garaudé  (Alexis  de}.—  Méthode  com- 
plète de  chant,  ou  Théorie  pratique  de 
cet  art,  mise  à  la  portée  de  tous  les  pro- 
fesseurs, contenant  tous  les  préceptes  et 
exemples  quiy  sont  relatifs  Paris.  L'au- 
teur, s.  d.,  in-f". 

—  â2  études  ou  exercices  de  prononciation 
et  d'articulation  dans  le  chant  français, 
sous  forme  de  récitatifs,  airs,  cavatines, 
romances,  etc   Paris,  s.  d.,  iu-f". 

Garcia  père  fManuel\  —  Exercices 
pour  la  voix,  avec  un  di.tcours  prélimi- 
naire. Paris,  Heugel  et  C",  s.  d.,  in-f". 

Garcia  Manu<>ll.  —  Mémoire  sur  la 
voix  humaine.  1840,  iu-8». 

—  Ecole  de  Garcia.  Traité  complet  de 
l'art  du  cliant.  Paris,  Heugel  et  C'', 
IS'iO,  in-f". 

Garcins  (Laurent;.  —  Traité  du  mélo- 
drame, ou  Réflexions  sur  la  musique 
dramatique.  Paris,  1772,  in-8». 

Gentelet  (Urbain).  —  Essai  pratique 
sur  le  tnécani.ime  de  la  prononciation. 
Lyon,  1838,  in-8». 

Gérard  (H.P.\  —  Méthode  de  chant,  ou 
Etudes  du  solfège  et  de  la  vocalisation. 
P.iris,  Richault,  s.  d.,  in-f». 

—  Considér:.  'ions  sur  la  musique  en  géné- 
ral, et  particul  èrement  sur  tout  ce  qui 
a  rapport  it  ta  vocale,  avec  des  oliserva- 
tions  sur  les  différents  genres  de  musique 
et  sur  la  possibilité  d'une  prosodie  par- 
tielle de  la  langue  française.  Paris, 
1819,  in-8». 

Gerbert  (M.). —  De  cantu  et  musicil  sa- 
crd.  a  primd  Ecclesi,T  .-etate  usque  ad 
pr,Tscns  tempiis.  Typis  San  Blasianis, 
1774,  î  vol.in-4". 
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—  Scriji:ures  eccteniuxtici  de  iiiiinkù  ■sam'i 
putissiinuin ,  ex  variis  Itali.-e,  Oalt'ue  et 
Gern^an'x  codicihus   manuscriptis  col- 
lecli  et  nunc  piiiDuin  publiai   hice  do- 
jiiiti.  Typis  San  Blasianis,  1784,  3  vol. 
iii-'i". 
Gervasoni   (Carlo).  —  yuoc"    ti'urin 
ili  iiiii.tiai  rit;iiv(da  ilidl'odicrnii pratim. 
main  iiielodo  sicuro  et  facile  in  pratic/i, 
ppr  beii  nppreiidriv  In  mu-iicit  a  cui  si 
fonnn  precedn-c  rnric  noiizie  xlnriro- 
iitKsic  ii:.  Pai'nia.  ISli,  in-8". 
Gevaert.   —    Histoire  vt   théorie    ilc  In 
iiiU'ique  grecque.  l»75-79,  in-i". 
—  Les  r/loires  de  l'Italie.  Chefs-d'œuvre 
d"    In    inHsi'/ue   r  icide    italienne    aux 
Wlh  et  W'III'  siérlrs.  Avec  une  iulro- 
Llui-lioii    l.i^loriqiie.     Paris.    Heugel    et 
t'io,  2  vol.  iii  f". 
Giraidoni.  —  Giddu  l/ieorico-pratira  ad 
tisn  dell'artisla  m  d.iiile.  >;ihuio,  s.  d., 
111-8". 
Goncourt  ;Ed.  et  J  ;.  —  /.-/  Siid-Ilii 

lii-rti/.  SuiipL^ineiit  au  Clobr,  IsT.l. 
Gorla    Pietrol  —  ICrole  de  ihanl.  mi 
nuurelle    M'HIio  e    niiisiriile    m  iiplélr. 
Texte  italien  et  texte  iV.iiieai-^.  Sans  lieu 
Di  d:ite,  iii-f". 
Grétry.A.-S.  M.  .—  .l/.'//("/r.  v  mt  essais 
sur  la  inusii/ue.  l'ari~,  an  V,  3  vol.iii-S". 
Grimarest  ;de).  —  Traité  du  récilidif 
dans  la  lecture,  dans  l'aclim  publir/ac, 
dans  la  déeliiaiatum.  d'ini  le  chant,  l'a- 
r:s,  1707.  iii-li. 
Guercia.  —   l.'.irlr  d  l  cmlo   ila/ina". 

.Milauo,  s  il.,  iii-l". 
Guglielmi    et    Rossi-Galliono.     — 
AperrU   d'une   m'ihiide  ilc  bena   i-hn   I. 
Toulouse,  lSi2,  iu-S". 

H 

Haas.  —  Le  Guide  du  chanirur.  Théorie 
instructive  et  prescriptions  liyyièniqiies. 
Piu-is.  s.  d  ,  in-S". 

Ha'wkins  (sir  John).—  .i  ijrneral  his- 
tori/  of  thc  science  andpratice  of  music. 
A  new  édition,  witli  Ihe  autliors  pos- 
thume notes.  LonUon,  1853,  3  vol.in-'i". 

Helmholtz  (H.;.  —  Théorie  physiolu- 
:/ii/ue  de  la  musique,  fondée  sur  l'étude 
dei  sensations  auditives.  Traduit  de  l'al- 
lemand, par  G.  Gueroult.  Paris,  V. 
Masson  et  fils,  1868,  in-S". 

Bennelle  (M""  Claire).  —    nudiment 


de<  rhanteurs,  ou  Théorie  du  mécanisme 
du  chant,  de  la  respiratio7i  et  de  la  pro- 
nonciation. Pans,  1843,  in-8". 

Herbst  (J.-A.).  —  Musica  inoderna  pra- 
lica  ovvcro  maniera  del  buoii  canto,  das 
ist  '•ine  Kurze  anleitung.  Francfort, 
Ifi.'iS,  in-4". 

Heyden  Séb.).—  De  artc  canendi,  libr. 
duo.  Nuremberg,  l.ï40,  iii-A". 

Holtzera  ,L.-A.).  —  Bases  de  l'art  du 
chant.  Traité  théorique  et  pratique,  et 
guide  spécial  à  l'usage  des  jeunes  chan- 
teurs et  des  amateurs.  Paris,  Girod, 
1865,  in-12. 

—  Complément  des  Bases  de  l'art  du  chant. 
Guide  spécial  à  l'usage  des  jeunes  chan- 
teurs, des  amateurs  et  des  orphéons. 
Paris,  Girod,  1867,  in- 12. 

Hummel  (J.-N.).  —  .Méthode  complète 
théorique  et  pratique  pour  le  forte-piano. 
Paris.  Farrenc.  s.  d  ,  iii-f». 

.1 

Jumilliac  ^Dom;.  —  l.a  science  et  la 
pratique  du  plain-chant,  où  tout  ce  qui 
appartient  à  la  pratique  est  établi  par 
le,  principes  de  la  .-rience  et  confirmé 
par  le  témoignage  des  anciens  philoso- 
phes, des  pères  de  l'Eglise  et  des  plus 
illustres  musiciens,  entre  autres  de  Guy 
Arétin  et  de  Jean  des  Murs.  2'  édition, 
scrupuleusement  réimprimée  d'après 
l'édition  originale,  mise  dans  un  meil- 
leur ordre,  enrichie  de  notes  critiques 
et  de  taljles  supplémentaires  très  éten- 
dues par  Théodore  Nisard  et  .\lexandre 
Leclei'cq.  Paris,  1847,  ii\-4". 


Kastner  G.]  —  Méthode  eh,„  ni. lire  de 
chant.  Paris,  s.  d.,iu-4". 

—  Grammaire  musicale,  coniinvnani  lous 
les  principes  élémentaires  de  musique, 
la  mélodie,  le  rythme,  l'harmonie  mo- 
derne, et  un  aperçu  succinct  des  voix  et 
des  instruments.  Paris,  H.  Lemoine. 
IS37,  in  S". 

Kircheri  (Athanasii).  —  .Musurgia 
unirersnlis,  sire  ars  aiajna  conson' 
et  dissoni,  in-X  lib  os  itigestu.  lloma, 
IG50,  2  vol.  in-f". 

Kuhn  (C).  —  Solfège  da  chanteurs,  ou 
.Méthode  analytique  de  musique.  Paris, 
1851,  in-f". 
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Labat  J.-B.,  —  Éludes  philosoiihiqucs 
et  morales  sur  l'histoire  île  la  musique. 
Paris,  185Î,  î  vol.  in-8». 

—  Porpora  et  ses  élèves,  ou  rArt  rlu  chant 
en  Italie  au  xviii»  siècle.  S.  1  ,  1$62, 
in-8». 
Lablache  (L.).  —  Méthode  complète  de 
rhiiiit,  ou  (inali/sr  raiioniiée  des  prin- 
rijtes  ifajirès  lesquels  on  doit  diriger 
les  études  pour  développer  la  voix,  lu 
rendre  légère,  et  pour  former  te  goût. 
Paris  W""  Paivy-Graff,  s.  d..  in-fo. 

Lacassagne  l'abbé). —  Traité  général 
des  éléments  du  chant.  Paris,  17fi6, in-8". 

Lacombe  (M""  Andrée).  —  Laifcience 
du  mccnnisme  vocal  et  de  l'art  du  ehmit. 
Paris,  Kiioch  père  et  fils.  1876,  in  8°. 

Laborde  (A.-L.-J.  de}.  —  Essai  sur  la 
musique  ancienne    et   moderne.    Paris, 
178(1,  4  vol.  in-4». 

Lacome  ÇP.).—  Les  fondateursde  t'opéra. 
Enoch.  1878,  in-i". 

Lafage  (Adrien  de].— Essais  de  diphthé- 
rographie  musicale,  ou  notices,  descrip- 
tions, analyses,  extraits  et  reproductions 
de  nianusirits  relatifs  à  la  pratique,  à 
la  théorie  et  à  l'histoire  de  la  musique. 
Paris,  18C4,  1  vol.  in-S»  et  1  vol.  de 
planches. 

Lagot  Auguste).  —  le  Chant  et  les 
chanteurs.  Paris,  lleugel  et  C",  1874, 
in-S".  !,_v      .,w 

Lajar  te  (Théodore  de). — Bibliothèque 
musicale  du  théâtre  de  l'Opéra.  Paris, 
1S7C-1878,  8  fascicules  in-S". 

Lambillotte  (Le  K.  P.  L.).  —  Esthé- 
tique, théorie  et  pratique  du  chant  gré- 
gorien, restauré  d'après  la  doctrine  des 
aillions  et  les  sources  primitives.  Paris, 
IK.ia,  in-8". 

Lamperti  (Francesco.)—  G«iV/«  théo- 
rico  pratica-elementare  per  lo  studio 
ilel  cnnto.  Paris,  Escudier,  1865,  in-f". 

Lamy  Bernard)  —  Lu  Rhétorique  ou 
II, ri  de  parler.  Paris,  1701,  in-l«. 

Lanza  ^Gesualdo).  —  Etudes  élémen- 
taires du  chant  dans  le  genre  italien, 
di'puis  les  premiers  principes  jusqu'aux 
jilus  grandes  diflicullés.  Texte  anglais. 
London,  s.  d.,  \  vol.  in-'i"  oblong. 

LaugeliAuguste,.—  La  Voi.r,  lUreille, 
et  ta  Musique.  Paris,  18G7,  in-li. 


Lavoix  flis  (H.  —  Histoire  de  linslru- 
menlation  depuis  le  xvi*  siècle  jusqu'à 
nos  jours.  Paris,  Firmin  Didot  et  C  '», 
1878,  in-8». 

Lebeuf  (l'abbé).  —  Traité  historique 
et  pratique  sur  le  chant  ecclésiastique. 
Paris,  1741,  in-8». 

Le  Camus.  —  l.'Arl  itu  chant,  en  3  par- 
ties, in-f". 

Lecerf  delaVieuviUe  de  Fréneuse. 

—  Comparaison  île  la  musique  itali"nne 
et  de  la  musique  françoise,  en  3  parties, 
Druxelles,  1704,  iu-li. 

Lécuyer. —  Principes  de  l'art  du  chant, 
suivant  les  règles  de  la  langaie  et  de  la 
px-osodie  française.  Paris,  17l)9,  in-8''. 

Ledesma  ^Mariano  Rodriguez  de). 

—  Collection  de  40  rxercicei,  ou  éludes 
progressives  de  vocalisation;  avec  des 
observations  sur  le  chant,  ainsi  que  sur 
la  partie  organique  et  matérielle  de  la 
Voix.  Paris,  Launer,  s.  d.,  in-f». 

Lefort  (Jules)  —  De  l'émission  de  la 
voijr.  Paris,  s.  d.,  in-8». 

—  Partie  théorique  de  la  nouvelle  méthode 
de  chant  de  J.  Lefort.  Du  i-ole  de  la  pro- 
nonciation dans  l'émission  vocale.  Pai'is, 
1870,  in-12. 

—  Mellw'l,'  de  chant.  Paris,  s.  d.,  in-4». 
Lenaoine  (Albert).  —  De  la  physiono- 
mie et  de  la  parole,  l'aris,  1865,  iu-lï. 

Lepileur  d'Apligny.  —  Traité  sur  la 
tnusique  et  sur  tes  moyens  d'en  perfec- 
tionner texpression.  Paris,  1779,  in-8°. 

Lesfauris  (J.).  —  Unité  de  la  voix 
chantée  et  auscultation  de  la  voix  au 
point  de  vue  du  goût.  1854,  in-8». 

—  Physiologie  de  ta  voix  chantée.  1863, 
in-8». 

Lespinasse  (Paulin  .  —  Enseignement 
•  oiiiplrt  de  l'art  du  ch'iiil.  Principes 
pratiques  de  la  voix  et  conseils  sur  la 
manière  de  travailer  avec  fruit  Tari  du 
chant.  Paris,  Heugel  et  C",  s.  d.,  in-f". 

Liohtenthal  (Pietro).  —  Dizionario  e 
liihliografia  délia  musica.  Milano,  1826, 
4  vol.  in-8». 

—  Dictionnaire  de  musique,  traduit  et 
augmenté  par  Dominique  Mondo.  Paris, 
I8:tn,  2  vol.  in-8". 

Loulié  ^Etienne).  —  Eléments  ou  prin- 
ci/fs  de  musiiiiie,  mi»  dans  un  nouvel 
ordre,  très  clair,  très  facile  et  très  court. 
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et  divisez  en  trois  parties.  Paris,  IC9B, 
in-8». 

Lovati  (Gaetano).  —  Guida  pcr  y/i 
esordienti neWarte inc.lndi-aminatirit,  Mi- 
lano,  1850,  in-8». 

Lusitano  (V.). —  Introduzzione  dicuntn 
feniio,  figwuto yContrapondu fiic.  Uoma, 
1553,  111-4». 

Lussy  (Mathis).  —  Traité  di'  l'exiirox- 
sion  musicale .  Accents,  nuances  et  mou- 
vements dans  la  musique  vocale  et  in- 
strumentale. Paris,  Heugel  etC''',  1.S74. 
in-V. 

M 

Madelaine  Stephen  de  LaV  — P/iy- 
siiilfif/ii-  du  rliniit.  P.;ris,  1810,  iii-12. 

—  Théories  roiiiplétes  dit  chaitt.  Paris. 
Amyot.  s.  d  ,  iii-8". 

—  Etudes  pratiques  <le  sl;//e  vocnl,  leçons 
écrites.  Paris,  Ailianel,  ISGS;2  vol.  in-12. 

Mainvielle-yodor  M"").  —  Ré/lcxions 
et  conseils  Mir  fart  du  chant.  Paris. 
PerroLin,   1857,  in-S". 

Majer  (André)  —  Discours  sûr  l'orii/lne, 
les  progrés,  les  révolutions  et  l'état  a;tuet 
de  la  musique  italienne.  Traduii  de  l'ita- 
lien par  le  docteur  Joseph  de  Valeriani. 
Leiptic,  1827,  in-12. 

Mancini  (J.-B.).  —  Réflexions  pratiques 
sur  le  chant  figuré.  Traduit  de  l'italien 
sur  la  3"édition,  par  deRayneval.  Paris, 
an  m,  in-12. 

Mandl  (L.).  —  De  la  fatigue  de  la  voix 
dans  ses  rapports  avec  le  mode  de  respi- 
ration. (Extrait  de  la  Gazette  médicale 
de  Paris).  Paris,  1855,  in-8'\ 

—  Traité  pratique  des  maladies  du  lari/nx 
et  du  phan/nx.  Paris,  .T.-B.  Bailliére  et 
fils,  1872,  in-8<\ 

—  Hi/giène  de  la  voix  parlée  ou  chantée, 
suivie  d'un  formulaire  pourle  traitement 
des  alTections  de  la  voix,  Paris,  .T.-B. 
Bailliére  et  fils.  1S79,  in-12. 

Manfredini  —  .Méthode  théorique  et 
pratique  de  chant.  Paris,  18i0,  in-S". 

Manstein  (H.-F.,.  —  Si/stéme  de  la 
grande  méthode  de  chant  de  Bernucchi 
de  Bologne  avec  des  vocalises  classiques, 
jusqu'à  présent  inédites,  des  maîtres  de 
chant  formés  dans  la  mémeécole.  Leipzig', 
18.13,  in-f". 

Marié  'de  l'Opéra).  —  Formaticai  de  /; 
yoi.r.    )-ocalises  et  exercirrs   dr  pru/ion- 


tdion. 


Heugel   et    C".    1873, 


Marmontel(A.;. —  Conseils  d'un  profes- 
seur sur  l'en.'seignement  technique  et 
l'esthétique  du  piano.  Paris,  Heugel  et 
(■î",  187:;,  in-12. 

Marpurg  (F. -G.).  —  Principes  de  clave- 
cin, avec  20  (ilanches.  Berlin,  183G, 
in-4". 

Martini  (Giambatista).  —  Storia  délia 
musica.  Bologna,  1737-1770-1781,  3  vol. 
111-4°. 

Martini  (J.-P.-E.)  —  Mélopée  moderne, 
ou  l'art  du  chant  réduit  en  principes. 
Paris,  1792,  in-f". 

Marx:(A.-B.\  —  DieUunst  der  gesanges, 
theoreti  cli-prn!;'i.<ch.  Berlin,  1821!.  in-4'"'. 

Maugars.  V.  Thoinan. 

Mercadier  de  Belesta.  —  Nouveau 
si/stéme  de  musique  théorique  et  pra- 
tique. Paris,  1777,  iu-8".     • 

Mersenue  (Le  père  Marin".  —  llar- 
aïonie  universelle,  conlonaiit  la  théorie 
et  la  pratique  de  la  musique,  où  il  est 
traité  de  la  nature  des  sons  et  des  mou- 
vements, des  consonances,  des  disso- 
nances, des  genres,  des  modes,  de  la 
composition,  de  la  voix,  des  chants  et 
de  toutes  sortes  d'instruments  harmo- 
niques. Paris,  1636,  in-f". 

Milhès  (Is").  —  Gwd-  du  chanteur. 
Traité  pratique  de  l'art  du  chant,  de  son 
perfectionnement  et  de  tous  ses  agré- 
ments; leur  dénomination,  leur  classi- 
fication, leurs  rapports  et  leurs  différen- 
ces, etc.  En  deux  parties.  Paris,  Boiel- 
dieu.  s.  d.,  in-f". 

Montéclair(Mich.el  Pignolet  de).— 
Sourelle  méthode  pour  apprendre  la 
musique,  par  des  démonstrations  faciles, 
suivies  d'un  grand  nombre  d'  leçons  à 
une  et  à  deux  vuix,  avec  des  tables  qui 
facilitent  l'habitude  des  transpositions  et 
la  connaissance  desdifférenles  mesures. 
Paris,  s.  d.  (1709;,  in-f". 

Montgéroult(M"''de).  —  Cours  com- 
plet pour  renseignement  du  forte-piano; 
conduisant  progressivement  des  pre- 
miers éléments  aux  plus  grandes  diffi- 
cultés. Paris,  Janet  et  Cotelle.  s.  d.,  3 
vol.  in-f". 

Morin  (M.î —  Traité  de  pronnnrialion, 
indiquant  les  moyens  d'obtenir  une 
bonne  émission  de  voix,  de  corri.^vr  unis 
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les  dériiiiis  de  prononciaiion,  lous  les 
accents  étrangers,  et  donnant  la  pro- 
nonciaiion  exacte  de  plus  de  deux  mille 
mois.  Paris.  ISS.S.  in-12. 

Moussaud  l'abbé  —  l.'AlphahH  roi- 
soiiiiè,  ou  explication  de  la  ûgui-e  des 
l.liies.   Paris.  1803,  S  roi.  in-S». 

Mozart  i.I>éopoldl.  —  ilélhode  raison- 
iiét>  /toiii-  (i/rjienf/ie  ii  joua-  ilu  vio/oii. 
Paris,  s.  d..  iii-f». 

Muoller  J  .  —  Manuel  de  pliyxiolo;/ic, 
traduit  dv  l'allemand  par  Jourdan  1 1 
revu  I  ,ir  Litiré.  Paris,  J.B.  Bailliére. 
1851,   2   vol.  in-i". 

N 

Nara.  —  Is.'rad  nienio  all'nrte  de/  ranli,. 

Paris,  s.  d..  in-f". 
Negri    iBenoît).    —     InsliMction    tiii.r 

finialriir.i  de  chiiiil  italien.  Paris.  Pacini, 

ls3'i,  in-S". 
N  isard   Théod  }  —  Eludes  .<«»•  Irx  di- 

rrrsef  /inliilioiis  iiiusicdles  île  l"Einoi>e. 

Revue  arcliéoloirique.  t  A',  ji.TSl:  t. VI. 

p.  109,  W\,  7*8;  t.  Vil.  p.  IJ'.l. 
Voinville  (de;  —  Hisluire  du  l/u'àlre  de 

l'Arndémie  ini/tite  d' iimsique  en  l'nmee. 

de/'i(is  smi    élublissenient  Juxijii'n   pié- 

seiil,  2'  édition.  Paris.  1737.  in-S». 

11 

Olivet  (l'abbé  A'\  -  T-/iilii  de  In  i  ro- 
xudir  /riDirriise.  avec  une  disserlatioii 
sur  le  même  sujet,  par  M.  Durand 
Genève,  1700,  iii-12. 

Ortigue  (Joseph  d'\  —  Du  Tliéiilie  i  a- 
lioii  ri  de  Sun  itifliirnce  sue  li'  ijni'it  >„u- 
sioil  (riinriiis,   Paris,  1840,  in-8". 

—  Dieiionniiire  liluryi'jue,  liistoritjiie  ri 
IMorir/ue  île  pluin-rhnnt  et  de  tituslr/iir 
dVifli'^e,  nu  moi/eu  lige  it  dnns  les  leiii/,> 
modernes.  Collection  M  igné.;  Paris,  I  ss  ;i , 
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manière  pai'ziali,  onde  adornaie  o  rifio- 
rirc  le  midi  o  semplici  mélodie  o  canli- 
lene,  piusia  il  metoilo  di  Gaspare  P.ic- 
chi.iroiti.  Milann,  s   d.,  in-l". 

PanofkalH.).—  L'Ail  d'c/ianlei:  Théo- 
rie et  piatique,  guivii<g  du  vade-meciim 
du   chanteur,   ronlenant   des    exercices 
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et  pour  loutesles  vo-x.  Pans.  Bramlus 
e:  C"  ,  in  K 
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considerazioni  generali  sulla  voce  i- 
sull'artedel  canlo.  Firciize,  1871,  in-8". 

Panseron  {Auguste  .  —  Méthode  dr 
eoealisalion.  Kn  deux  parties.  Paris. 
L'auleur.  1S39,  in-f". 

Pelle griniCelloni  ,A.-M.).  —  Grnui- 
hia  icn,  o  seiuo  reijole  lier  l,rn  nmliii  e. 
Rom:i,  1810.  in-8". 

Perino  Marcello).  -  Soure/le  méthode 
de  rhinil.  Traduite  de  Titalien  par 
.\.-I.  Blondeau.et  précédée  d'une  notice 
sur  Palestrina,  de  la  vie  de  Benedetto 
Marcello,  et  d'iMu»  notice  sur  les  usages 
du  théâtre  en  Italie.  Paris.  Kliranl. 
183!),  in-S". 

Perotti  (G. -A.;  —  Guida  fjer  lo  studio 
del  einilii  fiijiirato.    Milano,  1846,  in-8". 

Piermarini  (F.).  —  Cours  de  ehnni,  ou 

méthode  divisée  en  deux  parties.  Paris, 
s.  d.,  in-f". 

Planelli  ■Antonio}.  —  DrII'D/irrii  in 
tiiiisirn.   N.-qn.li.  I77J.  iii-s". 

Poisson  'l'abbé  Léonard}.  —  Traité 
théorii/ue  cl  pratique  du  plain-chanl . 
ii)ipelé  grégorien,  dans  lequel  on  expli- 
que les  vrais  principes  de  cette  science 
suivant  les  auteurs  anciei  s  et  modernes, 
l'ari>.  n;0,  in-S». 

Pougin  A.}.—  Figures  d'opéra  eoiniijiic. 
Paris,  18711.  in-S". 

Prœtorius  (Michel).—  Si/utai/mii  uiu- 
sieiiiii. 

—  Tomus  primus  ('»  i/uoit'  luusica  sncr  i 
rrl  I  eelesiiistiea  ugitur...  Witlcnliergitc 
.1  oliaii  Ricliler.  1«1S.  I  vol   in-4°. 

—  'l'oniiis  secundils,  de  oryanographia 
WollTenliûlIel.     Kiias    Holwein.     UilO. 
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Quadrio  —  Drllu  florin  e  drilii  Knijinne 
d'ogiii  porsiii.  Milano  e  Bologna,  1739- 
l7.Si,  7  vol.  iii-V. 

Quantz  (J.-J.\  —  Essui  d'une  méthode 
pour  apprendre  à  /'nier  de  lu  flûte  Ira- 
rersière.  .\vec  plu-  .•  rs  remarques  pour 
servir  au  hon  goût  Ue  la  musique.  Ber- 
lin, 1752,  in-'i". 

Quicherat  CL.     —  Adol/.he  S'ourril.  Sa 
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I  if.  soti  talent,  ^iiii  ciiractère,  sn  corie.'i- 
IKinrlance.  Paris,  H;i<li(>lte  et  C'''.  1S67, 
3  vol.  in  S". 
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Raguenet  'l'abbé  François;.  —  P<i- 
rrit/''/e  r/e*  Italiens  il  ilt<  Fiatunis  pu  er 
qui  rffjartîc  la  taKsi  jur  (t  /c-v  nin't-as. 
Pai-is,  l7U3,iii-lî. 

—  Défense  du  Parallèle  ilcs  Ilnlivus  ft  </cs 
Français  en  ce  qui  rcjarde  la  >n-sique 
et  les  opéras.   1703.  iii-12. 

Raillard  >l'abbé).  —  Exiiliratiun  des 
Seiiiaei  on  anciens  siijnes  rie  notation 
nnisica'e.  pmir  servir  :i  la  restaurai  ion 
i-omplele  du  i-lianl  L-régorie».  Paris, 
Repos,  s.  d..  iii-S... 

Rameau  (J.-P.)  —  Code  de  miisii/ae 
jinilr/Hc,  ou  luétliode  pour  apprendre  la 
iiiu-iquc,  même  à  des  aveugles,  pour 
fonuer  la  voix  et  l'oreille,  etc.  Paris, 
I7G0,  in-i". 

Raparlier. —  Principes  de  laasiijue.  la 
aijréments  du  chant,  et  un  essai  sur  la 
prononciation,  rariiculotion  et  la  pro- 
sodie fran;aise.  —  Lille,  1772,  iii-'i". 

Regnier-Desmarais'l'abbél.—  Trait'' 
de  la  Gramiiiairi'  fraiiroise.  Paris.  17111;, 
iii-V. 

Reicha(Antoine).  —  Traité  l'e  la  iléln- 
ilie ,  abstraction  faite  de  srs  rapporti 
arec  l'harmonie,  suivi  d'un  supplément 
sur  l'art  d'accompagner  la  mélodie  par 
riiarmouie,  lorsque  la  première  doit  êli-e 
prédominante.  Paris,  Rioliault.  1811   i 

N..1.    ill-V. 

Romagnési  (H.). —  L'Art  'le  rh'inli'r  l--.- 
romances,  l'-s  chotisonnelles  et  l'js  no'- 
ttirnes,  et  r/énéralement  toute  lu  uiuxi'/i"- 
de  salon,  accompagné  de  qr.elinies  e\i-t- 
cioes  de  vocalisation  ei  suivi  di-  dix  r..- 
mances  pour  servir  iKapplicalinn  aux 
principes  de  l,i  méiliode.  Paris.  L'au- 
teur. IS'ifi,  In  8". 

—  La  Psychologie  du  chant.  Méthode 
aliré-ée  de  l'art  de  chauler,  contenant 
des  exercices  de  rocalisatiim  et  des  mé- 
lodies de  genres  différents,  pour  servir 
d'application  aux  principes  de  la  mé- 
thode. Paris,  L'auteur.  184K,  in-Sn. 

RosBi  (Nicias-Erythroeus).  —  l'i  la- 
rotherii  imnginum  illustriuu'  liionim. 
1"  édil..  Ifil3:   l',  172;). 


Roucourt  (J.-B  ). —  Essai  sur  la  théorie 
du  '-liant.  —  Bruxelles,  I8âl,  in-8°. 

Rousseau  'J.-J.\  —  Hict.  ne  mtisigiie. 
Éditions  diverses. 

Ruta  (Michel)  —  Storia  critica  délie 
londizioni  d^lla  nntsica  in  Italia  e  del 
Consavatorio  di  S.  Pietro  n  Majello  di- 
Napoli.  Naples.  I.S77,  in-S". 
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Sabbatiui  F.-L.-A.).  —  tle.i.enti  teo- 
rici  délia  musica,  colla  praticci  de'  me- 
desiaii,  in  duetti,  e  terzetti  a  canone. 
Accoinparjnati  del  basso,  ed  eseguihiii  si 
a  solo,  che  a  piii  voci.  Roik».  I7sn,  in-'t" 
oblong. 

^'aIlta^elli  (Joseph;.  — ^  Délia  mus'ca 
fiel  santuario  e  deHa  disciplina  di  siioi 
canlori.  Ronia,  176i,  iu-4". 

Scoppa  (Antoine.  —  Les  v.ai>  prin- 
cipes de  la  versification  développés  par 
un  e.ramen  comparatif  entre  la  langue 
italienne  et  lu  française.  —  Paris.  ISI I, 
^  vol.  in-8". 

Schubiger  Le  P.  —  Histoire  d-  l'école 
'léchant  dc<aint-Gall duwiv  au  -iu^sié- 
cle...  Trad.  de  l'allemand  par  Britfod. 
1866.  gr.  in-S». 

?egond(C.-A  )—  Hggienedu  chanteur. 
Influence  du  chant  sur  l'écoiomie  ani- 
male ;  causes  principalesde  l'affaiblisse- 
ment de  la  voix  et  du  dévelo|)iiement 
de  certaines  maladies  chez  les  chan- 
teurs: moyen  de  prévenir  ces  maladies. 
Paris,  Labé.  18i6,  in- 12. 

Stœpel  iFçoîs;.  —  Méthode  théorique  et 
priilir/ue  de  'l'iinf.  Paris.  1S3C.  in-f". 
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Talabardon  Pascal  .  —  Traité  thc- 
ri'.o  prali'iue  île  l'iirticulalion  musicale. 
avec  des  observations  sur  les  sons  de  la 
langue  Irançnise  et  sur  la  théorie  des 
iniervalles.  Paris,  IS41,  in-l". 

Tartini  [Giuseppe).—  Traité  des  agn-- 
mens  de  la  musique ,  contenant  l'origine 
de  la  petite  note,  sa  valeur,  la  manière 
de  la  placer:  toutes  les  différentes  es- 
pèces de  cadences,  la  manière  de  les 
employ-er;  le  tremblement  et  le  mordant, 
l'usage  qu'on  en  peut  faire:  les  modes 
artificiels  qui  vont  à  l'infini,  la  manière 
de  former  un  point  d'orgue.  Paris,  178Î, 
in-8°. 
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Thiébault  (le  gënéral).  —  Du  Chant, 
r;  l>arlirulii-remeiilfl<;  la  romance-  P;iris, 
ISI5,  in-S„. 

Thoinan  (Ernest).  —  Maugars,  cèli-bre 
joHfur  (le  viole,  musicien  flu  curdinu' 
de  Hichclieu,  conseiller,  secrétaire,  iiiter- 
l>rcte  du  Roi  en  lanyue  anglaise,  trti- 
tlurcur  lie  F.  Bacon,  prieur  de  Sainl- 
l'icrrc-Ei/nnc.  Sa  Biographie,  suivie  de 
sa  réponst>  faite  à  uri  ourieiii  sur  le  sen- 
timent (le  la  musique  d'Italie,  escrile  à 
Rome  le  piemier  octobre  1639.  Paris, 
Claudin,   1865,   iu-8o. 

Tissot(S-.A.).—  Essai  sur  la  mue  de  In 
voix.  (Dans  la  collection  comiiléle  de 
ses  Œuvres.) 

Tomeoni  (Florido).  —  Théorie  de  la 
musi(jue  vocale,  ou  des  dix  régies  qu'il 
faut  coimaiire  et  observer  pour  bien 
chanter  ou  pour  apprendre  â  juger  par 
soi-mome  du  de?ré  de  perfection  de  ceux 
que  l'on  entend.  Paris.  anYII(179!l).in  S". 

Tosi  (Pierfrancesoo).  —  L'Art  du 
chant.  Opinions  sur  les  chanteurs  an- 
ciens et  modernes,  ou  observations  sur 
le  chant  figuré.  Ouvrage  imprimé  à 
Bologne  en  1723.  Traduit  de  l'italien, 
et  augmenté  d'exemjdes  et  de  nules  par 
Théophile  I.emaire.  Paris,  J.  Roths- 
child, 187'i,  iii-12  ;  en  vente  c'.iez  Baur. 

Trœstler  (B.). —  Traité  général  et  rai- 
sonné de  la  niusiijHe.  Paris,  s.  d  ,  in-fu. 


Vaccaj  I Nicolas).  —  iletodo  praliro 
di  canlo  ilnliano,  per  caméra,  divisa  in 
liiindici  Iczioni.  Paris,  s.  d.,  in-fo. 

Valle  (Pietro  délia).  —  Délia  muxica 
dell'ela  noslro.  Sans  lieu,  1640.  in-io. 


Viardot  (Pauline).  Oie  heure  d'étude. 
Exercices  pour  voix  de  f.mmp.  adoptés 
au  ConH'rvaloire  national  de  musique. 
Paris.  Hengel  et  ("'<".  in  s". 

■7111ers  (Mlle  Clémence  de).  —  Viu- 
lurfues  sur  la  musii/ue,  adres.iés  à  son 
amie.  Par^s,  177'i,  in-S". 

"Villeneuve.  —  Souvellc  méthode  pour 
apprendre  la  tnusique  et  les  agréments 
du  chant.  Paris,  1756,  in-i». 

"Villoteau  (G.-A.).  —  Recherchc.t  sur 
l'analogie  de  la  musiijue  avec  les  arts 
qui  ont  pour  ohjet  l'imitation  du  lan- 
gage,pour  servir  (f  introduction  à  l'élude 
des  principes  iKdurcls  de  cet  art.  Paris, 
moi,  2  vol.  gr.  in-8o. 

—  Mémoire  .mr  la  possibililé  et  l'utilité 
d'une  théorie  exacte  des  principes  natu- 
rels de  la  musi//uf.  Paris,  1807,  grand 
in-S°. 

"Winter  (Pierre  de).  —  .Méthode  de 
chant,  divisée  en  quatre  parties;  avec 
un  avantpro])os  ot  explications.  Texte 
français ,  texte  italien  et  texte  alle- 
mand. Strasbourg,  s. d.,  in-4°,  oblong. 


Zarleuga  (Raffaello).—  Sulla  scoveria 
del  maestro  di  musica  Giovanni  Tosrano, 
concernentc  la  scualu  di  canlo;  brevi 
coniideriizioni  estetica-fisiologiche.  Sans 
li>'U,   1841,  in-8. 

Zacconi  (Louis).  —  Pratica  di  musica, 
utile  c  neecssaria,  si  al  compasitare.  pir 
comporre  i  canti  stioi  regolarmente ,  si 
aura  al  cnntire,  per  ussicurarsi  in  lutte 
le  co.se  cantabili.  [\"  partie,  1592: 
•'■partie.   1622.)   Vene/.ia,  gr.  In-S". 
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